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als  Grillparzers  „SappKo“ 


DER  WE  G 


(C 2^ VF  dem  Theater  wurde  zu¬ 
erst  die  Emanzipation  der  Frau  deutlich  und  erkenn¬ 
bar.  Das  bedeutet  nicht  etwa,  daß  das  Theater  selbst 
zur  Emanzipation  der  Frau  etwas  beigetragen,  sie  be¬ 
schleunigt  und  die  Frau  gar  von  irgendwelchen  Vorur¬ 
teilen  der  gesellschaftlichen  Atmosphäre  befreit  hat.  Aber 
als  Mikrokosmos,  als  Gestaltungsform  des  verengerten 
Weltbildes  machte  die  Schaubühne  zuerst  offenbar,  wie 
die  Frau  zum  eigenen  Werte  gelangte  und  die  Möglich¬ 
keit  eines  V^irkungsfeldes  erhielt,  das  sich  weder  in  Werl 
noch  in  Art  von  dem  des  Mannes  unterschied.  Der  Weg 
der  Entwicklung  in  ihrer  Verflochtenheit  mit  der  Fülle 
gelöster  und  ungelöster  Probleme  zeigt,  wie  bestimmte 
soziologische,  ästhetische,  psychologische  und  physiolo¬ 
gische  Erscheinungen  die  Wirkung  und  das  Schaffen  der 
Frau  als  Schauspielerin  fast  gesetzmäßig  beherrschen  und 
wie  solche  Erscheinungen  die  jeweilige  Wirklichkeit  ty¬ 
pisch  repräsentieren. 

Solche  gesetzmäßige  Gültigkeit  ist  vielseitig  erkennbar: 
vor  allem :  die gesellschaftliche  Stellung  der  F rau,  ihre  Werl¬ 
messung  im  Öffentlichen  Leben  wird  stets  auf  dem  Theater 
wiedergespiegelt.  Nicht  nur  von  dieser  Erscheinung  aus 
ist  auch  der  bestimmende  Einfluß  zu  verstehen,  den  die 
Frau  als  Schauspielerin  von  der  Bühne  aus  auf  die  Mode 
nimmt.  Verschiedene  besondere  Umstände  verhelfen  ihr 
zu  dieser  Stellung,  ihrer  Gestalt  zu  dieser  Wirkung.  Auf 
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dem  Weg,  den  die  Frau  von  ihrem  ersten  Auftreten  als 
Schauspielerin  bis  in  unsere  Zeit  zurückgelegt  hat,  sind 
erst  die  tieferen  Problemzusammenhänge  nachzuweisen, 
von  denen  das  Dasein  und  So-Sein  der  Schauspielerin  be¬ 
herrscht  wird. 

*  * 

Im  griechischen  Altertum  war  die  Frau  nach  der  sozialen 
Grundanschauung  vom  öffentlichen  Leben  ferngehalten. 
Das  Haus  war  ihr  Heim,  umspannte  ihren  ganzen  Da¬ 
seinskreis.  Der  griechische  Staat  war  ein  Männerstaat. 
Die  Frau  blieb  damit  auch  der  Schaubühne  fremd.  Aber 
noch  andere  Gründe  verhinderten  in  der  griechischen  An¬ 
tike  den  Zutritt  der  Frau  zum  Theater:  die  Beschränkt¬ 
heit  und  Eigenart  der  Rollenmittel :  jeder  Darsteller  trägt 
die  schwere  Maske,  geht  auf  hohem,  unbeholfenem  Ko¬ 
thurn;  ein  schwacher  Frauenkörper  konnte  sich  nicht  darin 
bewegen.  Wichtiger  und  bedeutsamer  ist  eine  andere 
Hemmung:  das  griechische  Drama  hat  stets  einen  gewissen 
sakralen  Charakter  bewahrt.  Bis  tief  ins  deutsche  Mittel- 
alter  hinein,  ja  bis  an  die  Grenze  der  Neuzeit  kann  man 
die  merkwürdige  Regel  beobachten,  dal}  die  Frauen  immer 
dann  von  der  Mitwirkung  auf  dem  Theater  ausgeschlos¬ 
sen  wurden,  wenn  das  Drama  im  mythischen  oder  religiösen 
Boden  wurzelte.  So  wurden  alle  Frauenrollen  des  griechi¬ 
schen  Dramas  von  JHännern  dargestellt:  Die  Antigone  des 
Sophokles,  die  Iphigenie  des  Euripides,  die  Klytämne- 
stra  des  Aischylos  waren  und  blieben  Glanzrollen  von 
Männern.  Diese  Ausschaltung  der  Frau  aus  dem  Kult¬ 
theater,  aus  der  Darstellung  des  religiösen  Dramas  geht 
auf  eine  sehr  bedeutsame  Erkenntnis  zurück.  Das  Volk 
will  das  erotische  Element  aus  der  religiösen  Kunst  aus¬ 
geschaltet  wissen,  es  weiij  aber  auch,  da§  mit  dem  Eintritt 
der  Frau  in  den  Kreis  der  Darstellung  die  Atmosphäre 
neu  bestimmt,  anders  gefärbt  wird. 
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Während  das  griechische  Drama  aus  dem  Kult  hervor¬ 
gegangen  war,  war  das  römische  Drama  wurzellos.  Jenes 
hatte  also  nationale  Fundamente,  dieses  war  aus  fremdem 
Boden  verpflanztes  Reis.  Nachdem  die  Zirkusspiele  und 
die  Atellana,  das  als  oskische  Lokalposse  charakteristische 
Volksspiel,  längstim  römischen  V olke  Bodengefaßt  hatten, 
wurde  um  die  Mitte  des  3.  Jahrhunderts  vor  Christus 
die  griechische  Tragödie  bekannt.  Es  folgte  die  Komödie, 
und  bald  beherrschten  beide  die  römische  Kunstbühne. 
Daneben  sah  man  noch  den  Pantomimus  und  den  Mimus. 
Der  Pantomimus  war  ein  Tanzspiel;  er  zuerst  ließ  —  in  der 
ethisch  und  ästhetisch  so  fragwürdigen  Kaiserzeit  —  die 
Frau  auf  dem  Theater  zu.  Pantomimus  und  Mimus,  diese 
weltlichsten  Spiele  der  entnervten  römischen  Gesellschaft 
und  entsetzlichsten  Symbole  jener  Unkultur,  überragen 
noch  die  derbsten  Fastnachtsspiele  des  Mittelalters  in  der 
Freude  am  Obszönen,  an  der  bewußten  Herausarbeitung 
geschlechtlicher  Zoten,  an  der  Pointierung  sexueller  Be¬ 
dingtheiten.  Diese  Miminnen  waren  durchaus  —  Dirnen, 
Prostituierte,  die  die  verborgensten  Besitze  des  weiblichen 
Körpers  zur  Schau  stellten  und  sie  um  Geld  den  Lüsten 
eines  entarteten  Theaterpublikums  feilboten  und  Preis¬ 
gaben.  Der  Höhepunkt  vieler  mimischer  Darstellungen 
war  zu  dieser  Zeit  die  völlige  Entblößung  des  Körpers  der 
Schauspielerinnen,  die  sich  nackt  vor  dem  Publikum  pro¬ 
duzierten.  Einen  besonders  stark  sexuellen  Reiz  übten 
viele  Miminnen  aus,  indem  sie  nicht  nur  Frauenrollen, 
sondern  auch  Männerrollen  übernahmen  und  dann  beim 
Spiel  langsam  die  Kleider  fallen  ließen.  Der  Pantomimus 
ward  zur  erotischen  Belustigung  des  Hofes,  nicht  nur  des 
Volkes  reichlich  ausgenutzt.  Kaiser  Catlguta  selbst  trat 
im  Pantomimus  auf,  stellte  die  Venus  dar,  um  am  Schluß 
der  Vorstellung  die  Gewänder  fallen  zu  lassen  und  sich  in 
seiner  einzigen  Nacktheit  vor  den  „Damen“  und  Herren 


des  Hofes  zu  zeigen.  Es  war  deshalb  nicht  zu  verwundern, 
da§  die  christliche  Kirche  gegen  diese  Unsittlichkeit  ener¬ 
gisch  Stellung  nahm  und  die  Kirchenväter  und  Bischöfe 
die  Betätigung  der  Frau  auf  dem  Theater  verboten.  So 
hat  vor  allem  die  Art  der  Darstellung  die  Theaterfeind¬ 
lichkeit  der  frühchristlichen  Kirche  begründet,  nicht  die 
Tatsache  des  Theaterspielens  überhaupt.  Man  liest  als 
Zeichen  und  Kennzeichen  die  Ankündigung  einer  Theater¬ 
vorstellung  des  6.  Jahrhunderts  bei  Prokop  von  Syrakus: 
„Mitbürger,  Ariadne  wird  in  dieser  Pantomime  in  ihr 
Brautgemach  eintreten;  Bacchus,  der  mit  den  Göttern  ge¬ 
zecht  hat,  wird  sie  dort  überraschen,  und  es  werden  auch 
die  Intimitäten  der  Hochzeitsnacht  vorgeführt  werden.  " 
Über  diese  Schauspielerinnen  schimpft  Chrysosthomns 
in  seinem  Sermon  über  Matthäus:  „Weiber  sieht  man 
im  Theater,  die  alle  Schande  durchwatet  und  das  Gift 
der  Schamlosigkeit  ausstudiert  haben.  Sie  verbreiten  Un¬ 
keuschheit  durch  Wbrt  und  Blick.  Mit  allem  Aufwand, 
der  sie  umgibt,  verschwören  diese  Weiber  sich,  um  die 
Keuschheit  zu  zerstören,  die  Natur  zu  entehren  und  tätig 
zu  sein  als  die  sichtbaren  Werkzeuge  des  Teufels.  " 
Seroius  spricht  von  den  Miminnen  zu  Ciceros  Zeiten  als 
von  „vornehmen  Huren".  Tertullian,  ein  sicher  unverdäch¬ 
tiger  Zeuge,  charakterisiert  die  Bühnenkultur  seiner  Zeit 
mit  scharfen  Worten :  „Die  römischen  Theater  sind  die 
Sakristei  der  Venus,  der  Hort  alles  Unrats,  das  Konsi¬ 
storium  der  Schamlosigkeit."  —  Die  Stellung  der  Schau¬ 
spielerin  im  gesellschaftlichen  Leben  Roms  entsprach  dem. 
Auf  der  einen  Seite  war  sie  geächtet,  und  das  Corpus  juris 
spricht  z.  B.  von  ihr  nur  in  den  geringschätzenden  Aus¬ 
drücken.  Ja,  eine  Zeitlang  war  ihnen  verboten,  Geschenke 
zu  nehmen,  so  deutlich  wollte  man  sie  vom  ehrbaren  Bürger 
geschieden  wissen.  Andererseits  benützte  sie  ihre  Stellung 
zur  Herrschaft  über  willenlose  Männer,  und  einer  von 


ihnen  gelang  es  sogar,  auf  den  römischen  Kaiserthron  zu 
kommen:  der  Kaiserin  Theodora)  sie  war  ursprünglich  eine 
Mimin.  Die  ehemalige  Tochter  eines  Bärenwärters  übte 
smiJustinianll.  einen  verheerenden  Einfluß  aus.  Ernannte 
sie  seine  „heiligste,  von  Gott  ihm  gegebene  Gemahlin“  und 
befahl,  da§  die  Schauspielerinnen  im  römischen  Reiche  die 
vollen  Bürger-  und  Ehrenrechte  zuerkannt  erhielten.  Wie 
sehr  die  römischen  Schauspielerinnen  Macht  und  Geltung 
erlangten,  dafür  sind  uns  einige  aparte  Zeugnisse  über¬ 
liefert.  Diogenes  schenkte  einer  Schauspielerin  einen  gol¬ 
denen  Kranz  und  ein  Purpurkleid,  die  er  beide  vom  König 
von  Syrien  erhalten  hatte.  Choricius  spricht  in  seiner  Apo- 
logia  mimorum  von  dem  Reichtum  und  den  kostbaren  Klei- 
dernderSchauspielerinnen,  die  von  Gold  undPerlen  strahl¬ 
ten  .  Einer  Schauspielerin  Peiagia  in  Antiochien  wurde  ihres 
köstlichen  Perlenschmuckes  wegen  vom  Volke  der  Bei¬ 
name  Margarito  gegeben.  Chrysosthomus  berichtet  voll 
Abscheu,  die  Schauspielerinnen  seien  zum  Ergötzen  des 
Volkes  mit  unbedecktem  und  unverhülltem  Haupte,  kunst¬ 
reich  frisiert,  geschminkt  und  mit  Gold,  Silber  und  Edel¬ 
steinen  geschmückt,  aufgetreten.  Etwa  seit  dem  4-  Jahr¬ 
hundert,  da  man  die  bessere  Komödie  ohne  Maske  spielte, 
hatten  sich  die  Frauen  auch  der  weiblichen  Rollen  dieser 
feineren  Komödie  bemächtigt. 

Mit  dem  Ende  der  antiken  Welt  und  d  em  Siege  des 
Christentums  war  auch  der  Untergang  der  beruflichen 
Existenz  der  Schauspielerin  besiegelt.  Die  Kirche  trium¬ 
phierte.  An  der  Unkultur  einer  verrohten  Gesellschaft 
zerschellte,  wie  in  späteren  Jahrhunderten  noch  so  oft, 
die  Kunst  der  Bühne.  Es  ist  nun  charakteristisch  und  ent¬ 
spricht  durchaus  der  seelischen  Struktur  der  europäischen 
Kulturvölker,  da§  es  in  den  germanisd?en  Ländern  am 
längsten  dauerte,  bis  die  Frau  als  Schauspielerin  wieder 
auf  dem  Theater  erschien.  Der  Germane  ist  immer  be- 


strebt,  die  Erlebnisse  der  Seele  keusch  zu  verbergen,  der 
Romane  und  der  Jude,  der  ja  schon  durch  jahrhunderte¬ 
langes  Leben  in  der  Diaspora  zur  Ausgleichung  oder 
Nachahmung  der  fremden  V ölker  genötigt  ist,  sind  berei¬ 
ter  und  geneigter  zur  mimischen  Darstellung.  Und  wirk¬ 
lich  ist  in  Spanien  trotz  eines  Verbotes  Philipps II.  die  weib¬ 
liche  Schauspielkunst  nie  ausgestorben,  soweit  rein  welt¬ 
liche  Darstellungen  in  Frage  kamen;  die  Frauen  blieben 
auch  da  nicht  zwar  vereinzelt,  wie  weltliche  Schaustücke 
eben  auch.  Aber  das  Gesetz,  das  Karl  V.  1  E>44  *n  Toledo 
erließ,  spricht  von  Schauspielerinnen  schon  als  von  etwas 
Selbstverständlichem.  i586  erörtert  die  spanische  Geist¬ 
lichkeit  eingehend  die  Frage,  ob  man  nicht  gegen  das  Thea¬ 
ter  strammer  Vorgehen  solle,  und  dabei  wurde  das  Auf¬ 
treten  von  Frauen  auf  der  Bühne  doch  noch  als  das  ge¬ 
ringere  Übel  bezeichnet  gegenüber  der  Darstellung  von 
Frauenrollen  durch  Knaben  und  Jünglinge.  In  Spanien 
haben  Frauen  zuerst  auch  männliche  Rollen  übernommen, 
was  von  so  starkem,  geschlechtspsychologischem  Einfluß 
war,  daß  den  Frauen  1608  z.  B.  verboten  wurde,  den  Ama- 
dis  zu  spielen.  Etwas  später  wird  uns  aber  noch  aus  dem¬ 
selben  Jahrhundert  berichtet,  daß  eine  Spanierin  Fran¬ 
ziska  Balthasara  aus  der  Truppe  des  Heredias  in  Hosen¬ 
rollen  besonders  gut  war,  und  zu  Ende  des  Jahrhunderts 
feierte  Jflaria  de  Navas  ihre  größten  Triumphe,  wenn  sie 
einen  Mann  spielte.  Das  Theater  des  Calderon  kennt  noch 
Frauen  als  ausgezeichnete  Manns -Darstellerinnen. 

*  *  * 

Italien  nennt  Schauspielerinnen  bereits  für  die  soge¬ 
nannte  Commedia  dell'arte  und  hat  den  Zusammenhang 
mit  dem  Mimus  nie  verloren.  J  e  stärker  die  ins  Ausland 
reisenden  italienischen  Schauspielerinnen  und  Sängerin¬ 
nen  mit  ihrer  neuen  Kunst  durchdrangen,  desto  leichter 
ward  ihnen  etwa  seit  1600  der  Wbg  auch  in  der  Heimat. 
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In  Florenz  ward  nur  die  Mitwirkung  von  Frauen  in  der 
Oper,  an  Stelle  der  Kastraten,  gestattet,  im  Schauspiel 
nicht.  Papst  Sixtus  K.  verbot  i588  innerhalb  des  Kirchen¬ 
staates  überhaupt  die  Zulassung  von  Frauen  zum  Thea¬ 
ter.  Über  zweihundert  Jahre  blieb  hier  das  Verbot  auf¬ 
recht,  und  vergebens  versuchte  1671  die  schwedische  Köni¬ 
gin  Christine  den  Bann  zu  brechen.  Sie  hatte  die  Unter¬ 
stützung  des  Papstes  Clemens.  Ihre  Majestät  ließ  dort 
schöne  Sängerinnen  einführen,  welche  die  Ohren  durch 
die  Süße  der  Stimme  entzückten  und  die  Augen  durch  die 
Lieblichkeit  der  Gestalt,  meldet  der  Chronist. 

Es  begann  ein  Wettkampf  um  die  Stellung  des  Ka¬ 
straten.  Deutschland  lehnt  den  Kastraten  ab.  Italien  ver¬ 
göttert  ihn,  dem  man  die  Zeugungskraft,  die  Mannbar¬ 
keit  genommen,  damit  der  Kehlkopf  Symptom  des  weib¬ 
lichen  Liebesdranges  werde.  Der  Kastrat  Loreto  wird 
Ritter,  und  stundenlang  laufen  die  Leute,  um  ihn  singen 
zu  hören.  Die  Frauen  jagen  ihm  nach.  Besonders  veran¬ 
lagte  Männer  sehen  in  diesem  Halbmann  nur  die  andere 
Hälfte.  Erythräus  ruft  angesichts  seiner  Triumphe  aus: 
„  W^ie  viele  gab  es,  die  vor  übermäßiger  Lust,  als  wäre 
eine  Brust  dafür  zu  eng,  sich  das  Gewand  lösten,  um  ihr 
gewissermaßen  einen  Ausweg  zu  schaffen,  und  offen  ge¬ 
standen,  sie  seien  nicht  fähig,  sie  zu  vertragen.“  Dennoch 
kämpfte  man  weiter  gegen  die  Frau.  Und  dabei  waren 
die  pikanten  Abenteuer  ein  von  diesen  Frauen  willig  ge¬ 
botenes  Geschenk.  Auch  die  Kleriker  verschmähten  es 
nicht.  Dem  Verbot  zu  entgehen,  schlüpften  Frauen  in 
Männerkleider.  Der  Kardinal  Lancelotti  ist  dabei  williger 
Helferund  Freund  dieser  verkleideten  Frauen  und  lächelt 
über  das^Vort:  „Eure  Eminenz  hat  viel  Übung  in  der 
Kunst,  jungen  Männern  die  Hosen  anzuziehen.“ 

Die  Konkurrenz  der  Frau  wird  auch  hier  stärker,  der 
Kastrat  wird  eines  Tages  dick,  fett.  In  der  Stimme  schwingt 


die  Unklarheit  des  Geschlechtes.  Die  Frau  bleibt  klar, 
rein;  ihr  Weg  geht  aufwärts:  die  Primadonna  wird  geboren. 
Der  Weg  des  Kastraten  führt  abwärts.  Aber  er  führt 
zugleich  in  die  Kirche,  in  das  Wohlwollen  der  Geistlich¬ 
keit,  bis  ihm  sogar  gestattet  wird,  Gewand  und  Stola 
des  Geistlichen  zu  tragen  und  doch  weiterhin  im  doppelt 
aufgezwungenen  Zölibat  von  Geistlichkeit  und  Kastra- 
tentum  die  Lobpreisung  der  Kunstkenner  zu  empfangen 
und  selbst  als  Lehrer  der  Musik,  maestro  de  teoria, 
schöpferisch  zu  wirken.  U nd  doch :  nicht  Mann,  nicht  F rau ; 
nur  Kastrat,  Mann -Weib. 

Doch  lange  noch  herrscht  der  Kastrat.  Die  Bühne 
Glucks  kennt  ihn  wohl.  Gluck  schreibt  seinen  Orpheus  für 
den  berühmten  Kastraten  Guadagni.  So  ist  zu  verstehen, 
warum  die  Männerrollen  der  italienischen  und  frühen 
deutschen  oP  er  für  Sopran  und  Alt  geschrieben  sind. 
Richard  Strauß  noch  kann  sich  nicht  von  dieser  musika¬ 
lischen  Vorstellung  befreien.  200  Jahre  früher  geschrieben, 
wäre  sein  Rosenkavalier  von  einem  Kastraten  gesungen 
worden. 

Im  römischen  Kirchenstaat  geht  Angelica  Catalani  als 
erste  Frau  wieder  auf  die  Bretter.  Eine  neue  Zeit  war 
angebrochen.  An  den  Toren  Roms  pochte  bereits  der  Geist 
Napoleons,  der  einige  Jahre  später  die  mittelalterlichen 
Gesetzeswirkungen  im  Kirchenstaate  zerstörte. 

*  *  * 

In  England  wurden  zur  Zeit  der  Elisabeth  noch  alle 
Mädchenrollen  von  Männern  dargestellt.  Shakespeares 
Jul  ia,  Ophelia  und  Lady  Macbeth  dürfen  wir  uns  nur 
als  von  Männern  gespielt  vorstellen.  In  Shakespeares 
Truppe  befanden  sich  keine  Schauspielerinnen.  Der  Dra¬ 
matiker  Ben  Jonson  nennt  Richard  Robinson  den  besten 
Frauenspieler  in  Shakespeares  Truppe,  der  sich  feiner 
zu  kleiden  wisse  als  viele  Damen.  Noch  1629  wurde  im 
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Blackfriarst -Theater  in  London  eine  französische  Schau¬ 
spielerin  ausgepfiffen  und  mit  Schmutz  beworfen.  Man 
schüttelt  in  der  englischen  Hauptstadt  den  Kopf  und  ist 
entsetzt,  da§  Frauen  in  der  Komödie  agieren.  Das  Eli- 
sabethanische  Theater  kennt  nur  Männer  als  Verkör- 
perer  weiblicher  Rollen.  Ethnologisch  bedingte  Gesell¬ 
schaftsethik  der  germanischen  Engländer  verband  sich  mit 
der  seriösen  Herrschaft  des  Puritanismus  zu  schroffer 
Abkehr  von  jeglicher  weiblicher  Schauspielkunst.  Der 
strenge  puritanische  Sinn  empfand  aber  auch  das  Auf¬ 
treten  von  Männern  in  Frauenrollen  als  unpassend.  1625 
erscheint  ein  puritanisches  Manifest  gegen  die  Schauspie¬ 
ler,  die  geradezu  als  außerhalb  des  Gesetzes  stehend  er¬ 
klärtwerden,  „denn  sie  sind  Männer,  welche  ihre  Kleidung 
vertauschen  und  Frauenkleidung  anlegen,  ohne  welchen 
Tausch  sie  manche  Teile  in  ihren  Stücken  nicht  spielen 
könnten.  Der  Herr  aber  verbietet  Deuteronomium  22,5: 
Ein  Weib  soll  nicht  Mannsgeräte  tragen,  und  ein  Mann 
soll  nicht  Weiberkleidung  antun,  denn  wer  solches  tut, 
der  ist  dem  Herrn,  deinem  Gott,  ein  Greuel,  denn  dieser 
Kleidertausch  macht  die  Männer  weibisch  und  die  Weiber 
männisch,  wie  viele  bezeugen  könnten,  wenn  sie  wollten, 
manche  bekannt  haben  und  der  Himmel  weifj.“ —  Am 
schärfsten  aber  wetterte  der  Puritaner  Prynne  gegen  den 
Schauspielerstand:  „Sodomie  wird  veranlagt  durch  Spie¬ 
len  in  weiblichen  Kleidern,  durch  das  Tragen  von  langem, 
gescheiteltem  Haar  und  Liebeslocken.  Sodomiten  kleiden 
ihre  Ganymede  in  weibliche  Kleider  und  veranlassen  sie, 
ihr  Haar  zu  kräuseln,  Perücken  zu  tragen  und  Locken.“ 
Erst  recht  aber  wird  Prynne  erbittert,  wenn  er  der  neuen, 
aus  Frankreich  übernommenen  Mode  gedenkt,  gar  Frauen 
auf  die  Bühne  als  Darstellerinnen  zu  bringen.  Diese  Schau¬ 
spielerinnen  sind  für  ihn,  den  grundsätzlichen  Feind  und 
unerbittlichen  Hasser  des  Theaters,  schamlos,  unzüchtig. 


unweiblich,  ungraziös,  kurzweg  „richtige  Huren".  Er  hatte 
vergessen,  da§  die  Königin  Henriette  selbst  Freude  an  der 
neuen  Mode  gewonnen  hatte  und  mit  ihren  Hofdamen 
Theater  spielte,  oder  er  hatte  vielleicht  gar  dieses  Pam¬ 
phlet  geschrieben,  um  auf  den  Hof  einzuwirken.  Aber  die 
Schrift  bekam  ihm  übel.  Der  Frauenhasser  und  Theater¬ 
hasser  bekam  die  Ohren  abgeschnitten,  eine  Geldstrafe 
von  5ooo  Pfund  Sterling  zudiktiert  und  wurde  zu  lebens¬ 
länglichem  Zuchthaus  verurteilt  und  erst  nach  dem  Sturz 
des  Königs  wieder  daraus  befreit.  Jeremias  Collier  be¬ 
ginnt  1698  seine  Streitschrift:  „Da  ich  überzeugt  bin,  da§ 
in  unserer  Zeit  nichts  mehr  der  Unzucht  verfallen  ist  als 
die  Theater,  so  glaubte  ich  meine  Zeit  nicht  besser  an¬ 
wenden  zu  können,  als  wenn  ich  gegen  dieselben  schreibe." 
Aber  auch  in  England  war  der  Siegeszug  nicht  mehr  aufzu¬ 
halten.  Vergebens  hatte  man  1642  die  Theater  zu  schließen 
versucht.  Zwischen  i65o  und  1660  sind  die  Frauen  auch  in 
England  auf  der  Bühne  heimisch  geworden,  und  zu^Vycher- 
leys  Glanzzeiten  war  der  Beruf  der  Schauspielerin  bereits 
unangefochten. 

*  *  * 
Die  Bühne  in  Ostasien  weist  interessante  Parallelen 
mit  dem  römischen  Theater  auf:  Ähnlich  wie  im  römischen 
Altertum  war  in  Indien  sowohl  wie  im  fernen  Ostasien 
die  Volksseele  eingestellt  auf  die  Mitwirkung  der  Frau 
auf  dem  Theater.  Die  asiatische  Theaterkultur  leidet  seit 
einigen  Jahrzehnten  bekanntlich  stark  unter  den  abend¬ 
ländischen  europäischen  Einflüssen.  Sowohl  in  Indien  wie 
Japan  und  China  wird  die  aus  wirklichem  Volkserleben 
gewachsene  Bühnenkunst  bedrängtdurch  europäische  Ein¬ 
flüsse,  so  da^dievölkischeEigenartderasiatischenTheater- 
kultur  bereits  zu  schwinden  beginnt.  Die  verbreitetste 
Art  von  Theater  in  Indien,  das  sogenannte  Hinduthea¬ 
ter,  kannte  bis  vor  kurzem  nur  Männer  als  Darsteller 
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weiblicher  Rollen.  Vor  allem  unter  dem  Einfluß  englischer 
Buhnenkultur  und  U  nkultur  werden  dort  j  etzt  auch  F rauen 
weibliche  Rollen  zugeteilt.  Aber  diese  Schauspielerinnen 
kommen  aus  Freudenhäusern.  Es  sind  Prostituierte,  An¬ 
gehörige  der  niedersten  Volksschichten,  und  dies  Hinzu¬ 
kommen  der  indischen  Prostituierten  zum  Darstellerkreis 
des  Hindutheaters  hat  es  wesentlich  mitverursacht,  dafj 
das  Hindutheater  heute  ohne  jede  Bedeutung  für  die  Ge¬ 
sellschaftskultur  Indiens  ist.  Der  vornehme  Indier  ver¬ 
achtet  es,  wie  er  die  Darsteller  verachtet.  Er  verkehrt 
nicht  mit  ihnen,  er  verbietet  seinen  Frauen  und  Töchtern, 
das  Hindutheater  zu  besuchen  und  lä§t  es  nur  gelten  zur 
Befriedigung  abendlicher  Männerbedürfnisse. 

Carl  Hagemann  hat  uns  wertvolle  Aufschlüsse  auch  über 
die  weibliche  Schauspielkunst  in  Japan  gegeben.  Ihm  dan¬ 
ken  wir  erst  die  Möglichkeit  dieser  Feststellungen.  Um 
das  Jahr  1600  entstand  aus  den  Tanzstücken  des  Volkes 
eine  neue  Schaubühne  durdi  Erweiterung  der  Tanzduette 
zu  Gesangs-  und  Sprechstücken.  Die  Pantomime  löste 
ihren  stofflichen  und  seelischen  Gehalt  in  das  Wort  aus. 
Der  Apparat  wurde  erweitert,  und  da  das  primitive  Emp¬ 
finden  der  Japaner  in  dieser  Darbietung  des  Körpers 
und  vor  allem  auch  der  seelischen  Bewegtheiten  der  Dar¬ 
steller  eine  richtige  Prostitution  sah,  so  nahm  man  zur 
Verkörperung  weiblicher  Rollen  auch  die  Frauen  aus  den 
Häusern  der  Prostituierten.  Von  dieser  Mitwirkung  der 
Prostituierten  nannte  man  das  Theater  Keisei  Kabuki, 
d.  h.  Dirnentheater.  Das  Nogaku  oder  No  —  das  ist  ein 
sagen  wir  einmal  Tanz  -  Wort~T  on- Drama,  eine  Mischung 
aus  Pantomime,  Oper  und  Schauspiel,  das  nur  Männer 
als  Darsteller  sah — gab  für  dieses  Dirnentheater  den  Stoff 
her.  Dies  japanische  Dirnentheater,  das  Keisei  Kabuki, 
vergröberte  die  Stoffe,  verwendete  sie  als  Mittel  zur  Ent¬ 
faltung  ungehemmtester  Sinnlichkeit;  es  hielt  sich  nicht 
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an  bestimmten  Orten  fest,  sondern  durchzog  als  ^Wander¬ 
bühne  die  Städte  und  Dörfer,  und  wo  sie  hinkamen,  be¬ 
nützten  die  Darstellerinnen  die  Gelegenheit,  nicht  nur  ihre 
Kunst  des  Spieles  zu  zeigen,  sondern  auch  in  Erinnerung 
an  ihre  Herkunft  vom  Bordell  aus  ihrem  Körper  Kapital 
zu  schlagen  und  die  Besucher  des  Theaters  zugleich  als 
Publikum  der  Schaubühne  und  als  Kundschaft  ihrer  Kör¬ 
perreize  anzusehen.  Japans  Sittlichkeitsnormen  sind  ja 
sehr  merkwürdig.  An  solchen  Dirnentheatern  nahm  das 
Volk,  das  heute  noch  nackt  und  ohne  Scheidung  der  Ge¬ 
schlechter  zusammen  ölfentlich  badet,  schon  nach  wenigen 
Jahren,  also  zu  einer  Zeit,  in  der  z.  B.  im  Abendlande  die 
Prostitution  noch  ungehemmt  ihre  Macht  entfaltete,  An¬ 
stoß:  das  Auftreten  der  Frauen  und  damit  das  Dirnen¬ 
theater  wurde  verboten.  An  die  Stelle  dieses  Dirnen¬ 
theaters,  in  dem  zuletzt  die  Frauen  nicht  nur  die  weib¬ 
lichen  Rollen,  sondern  auch  die  Männerrollen  spielten, 
trat  aber  bald  etwas,  das  nicht  besser  war:  ein  Jünglings¬ 
theater.  Aber  die  Struktur  dieses  Jünglingtheaters,  ^Va- 
kashu  Kabuki  genannt,  war  nicht  einwandfreier  als  das 
Dirnentheater;  denn  nun  spielten  die  Männer  sowohl  die 
Männer-  wie  die  Frauenrollen,  und  sie  übernahmen  von 
dem  Dirnentheater  auch  die  Nebenbeschäftigung  der  Pro¬ 
stitution.  Die  weibliche  Prostitution  ging  dadurch  zurück, 
die  männliche  blühte  um  so  mehr.  1 653  wurde  diesem  Thea¬ 
ter  verboten  und  für  kurze  Zeit  damit  überhaupt  die 
ganze  Entwicklung  der  Theaterkultur  unterbunden. 

Aber  dieses  klassische  Theater  war  so  volkstümlich  ge¬ 
worden,  daß  man  es  schließlich  wieder  genehmigen  mußte. 
Nur  mußten  sich  die  Mitglieder  der  Bühne  eine  Reihe  von 
sehr  merkwürdigen  und  bedeutsamen  Beschränkungen 
auferlegen.  Das  Dirnentheater  blieb  ein  für  allemal  ver¬ 
boten.  Das  Jünglingstheater  wurde  gestattet  unter  der 
Voraussetzung,  daß  die  Schauspieler  in  einem  besonderen 
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Wohnviertel  angesiedelt  wurden  und,  ähnlich  wie  im  Mit¬ 
telalter  die  J uden,  mußten  sie  sich  ein  besonderes  Kenn¬ 
zeichen  zulegen.  Ihre  Kopfhaare  mußten  sie  vorn  abrasie¬ 
ren  und  den  Rest  auf  dem  Scheitel  zu  einem  Zopf  zu¬ 
sammenbinden.  Daraus  entsprang  für  die  Darstellung 
weiblicher  Rollen  die  Notwendigkeit,  die  vordere  Kahl¬ 
fläche,  die  Vorderglatze,  zu  bedecken.  Man  tat  dies  mit 
einem  farbigen  Tuche,  und  als  weitere  Folge  dieser  Kopf¬ 
tracht  wurde  nun  die  Perücke  eingeführt.  Durch  diese 
Alleingeltung  des  Jünglingstheaters  ist  bis  auf  unsere  Zeit 
auch  die  Sitte  festgeblieben,  dal}  Frauenrollen  von  Män¬ 
nern  dargestellt  wurden.  Innerhalb  des  Ensembles  gelten 
durchweg  die  Frauendarsteller  als  künstlerisch  besonders 
befähigt.  Man  nimmt  nur  die  Begabtesten.  Sie  erhalten 
eine  besondere  eigene  Ausbildung  zur  Entfaltung  ihrer 
glänzenden  Fähigkeiten.  Sie  sind  die  angesehensten,  und 
soweit  die  japanische  Schauspielkunst  überhaupt  Großes 
geleistet  hat  auf  dem  Boden  einer  eigenen  völkischen 
Theaterkultur,  geschah  es  durch  diese  männliche  Darstel¬ 
lung  weiblicher  Rollen.  „Die  Frauen  der  Bühne ",  sagt 
Hagemann,  „sind  echter  als  die  der  Alltäglichkeit.  Die  ja¬ 
panische  Frau  wird  erst  durch  ihre  Schauspieler  geschaf¬ 
fen."  Das  ist  eine  bedeutsame  Feststellung  eines  klugen 
Betrachters  der  japanischen  Bühne. 

Es  gibt  in  Japan  eine  Bühne,  auf  der  auch  Frauen  auf- 
treten.  Es  ist  das  künstlerisch  sehr  belanglose,  völkisch 
völlig  entwurzelte  Theater,  das  sich  zunächst  aus  Dilet¬ 
tanten  zusammensetzte  und  glaubte,  der  japanischen  Kunst 
nicht  besser  nützen  zu  können,  als  wenn  es  die  neuesten 
Premieren,  die  in  Berlin  bei  Brahm  und  Reinhardt  Erfolg 
hatten,  Stücke  von  Gorki,  Hauptmann,  Sudermann,  Ibsen 
u.  a.  in  einer  die  deutsche  Schauspielkunst  nachäffenden 
^Veise  wiedergibt.  Das  kaiserliche  Theater  in  Tokio  hat 
versucht,  Frauen  zur  Verkörperung  der  weiblichen  Rollen 
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in  diesen  Stücken  ausbilden  zu  lassen.  Der  Versuch  schlug 
aber  fehl.  Sie  taugten  nicht,  und  man  muljte  zum  gro J^enT eil 
für  die  Darstellung  weiblicher  Rollen  wieder  auf  die  hier¬ 
für  viel  besser  geeigneten  Männer  zurückgreifen.  Die  in 
Deutschland  durch  ihre  Gastspiele  sehr  bekannt  gewor¬ 
dene  japanische  Schauspielerin  SadaYako  ist  eigentlich 
keine  Schauspielerin  in  unserem  Sinne.  Sie  ist  aus  dem  Be¬ 
ruf  der  Geisha  hervorgegangen,  und  was  an  ihr  japanisch 
anmutet,  das  sind  nicht  Merkmale  japanischer  Schaudpiel- 
kunst,  sondern  Kennzeichen  der  Geishakultur.  Das  Gei¬ 
shahafte  hat  sie  nie  abgelegt,  und  den  seelischen  Gehalt 
der  europäischen  Stücke  in  das  Mimische  umzusetzen,  ist 
keiner  japanischen  Schauspielerin  gelungen. 

*  *  * 

Auch  China  hat,  solange  es  Kaiserreich  war,  keine  weib¬ 
liche  Schauspielkunst  gekannt.  Unter  der  alten  Dynastie 
war  das  Auftreten  von  Frauen  verboten,  und  besonders 
die  KaiserinWitwe  hat  sich  jeder  Beeinflussung  durch  die 
europäische  Theaterkultur  streng  verschlossen.  Ja,  die 
Frauen  durften  nicht  einmal  das  Theater  besuchen,  und 
um  sie  am  Genüsse  desTheaters  teilnehmen  zu  lassen,  ver¬ 
anstaltete  man  für  sie  in  den  Tempeln  und  Privathäusern 
Sondervorstellungen.  Als  China  dann  Republik  wurde, 
war  eine  Zeitlang  das  Theater  mit  Männern  als  Männer¬ 
darsteller  und  mit  Frauen  als  Frauendarsteller  gestattet. 
Aber  diese  Bühnen,  in  denen  nun  das  Auftreten  der  F rauen 
für  die  Männer  eine  stark  im  Erotischen  wurzelnde  Sen¬ 
sation  bedeutete,  machte  den  Bühnen,  bei  denen  noch  die 
Männer  in  Frauenrollen  auftraten,  so  grolle  Konkurrenz, 
dafj  auf  Einwirkung  der  Unternehmer  dieser  Männer¬ 
bühnen  diese  neuen  Theater,  bei  denen  also  die  einzelnen 
Rollen  durch  die  entsprechenden  Geschlechter  verkörpert 
wurden,  verboten  wurden.  Künstlerisch  ist  das  kein  Scha¬ 
den;  denn  wie  in  Japan,  so  sind  auch  in  China  die  Frauen 


einstweilen  noch  völlig  unfähig,  körperlich  wie  geistig  un¬ 
geeignet  zur  Kunst  der  Bühne.  Der  Chinese  ist  der  beste 
Frauendarsteller,  leistet  gerade  in  Frauenrollen  wie  sein 
Rassengenosse,  der  J  apaner,  ganzHervorragendes.Dieses 
Männertheater  hält  auch  allein  die  völkisch -künstlerischen 
^\brtediinesisdierTheaterkulturaufrecht,und  nicht  künst¬ 
lerische,  sondern  geschlechtliche  Interessen  sind  es,  die  in 
China  einstweilen  noch  das  besondere  Frauentheater,  bei 
dem  die  Frauen  nicht  nur  ihr  eigenes  Geschlecht,  sondern 
auch  die  Männerr ollen  verkörpern,  aufrechterhalten.  Wie 
der  Weg  weitergehen  wird,  hängt  ganz  davon  ab,  inwie¬ 
weit  sich  die  chinesische  Kultur,  die  ja  schon  lange,  lange 
Jahre  völlig  steril  ist,  freimacht  von  der  dummen  und  äffi¬ 
schen  Nachahmung  europäisch-abendländischer  Kultur¬ 
einflüsse.  In  Ostasienbereitet  sich  gerade  unter  den  Besten 
eine  Art  Renaissance  vor,  die  auch  in  der  Kunst  das  eigene 
Volk  zurückführen  will  auf  die  eigenen  Wurzeln.  Daneben 
steht  die  akademische  Jugend,  die  in  Europa  studiert  hat 
und  ihre  europäischen  Erfahrungen  und  Erlebnisse  gerne 
der  chinesischen  und  japanischen  Kultur  aufpfropfen  will. 
Wer  siegt,  diese  Frage  ist  in  den  nächsten  Jahren  schwer 
zu  entscheiden. 

*  *  * 
Ganz  anders  ging  im  Abendlande  die  Entwicklung  von 
Drama  und  Theater.  Das  Drama  des  ^Mittelalters,  in  den 
r  o mani  s ch  e n  L än d e rruMysterienspiel,  in  den  deutschen  Lan¬ 
den  Passionsspiet  genannt,  hatte  zunächst  durchaus  sakra¬ 
len  Charakter.  Diese  religiöse  Einstellung  gebot,  da§ 
Frauen  nie  als  Darstellerinnen  verwendet  wurden.  Die 
Engel,  Maria  und  ihre  Frauen  wurden  ursprünglich  von 
Geistlichen  dargestellt,  und  als  die  kirchlichen  Spiele  aus 
dem  Gotteshaus  auf  den  Marktplatz  der  Orte  heraus¬ 
traten  und  der  Kreis  der  Spielpersonen  sich  erweiterte, 
die  Frau  des  Krämers,  bei  dem  Maria  die  Spezereien  ein- 


kaufte,  der  Knecht,  die  Juden  und  weibliches  Volk  hinzu¬ 
traten,  da  wurden  die  fahrenden  Kleriker,  also  Männer, 
die  beliebtesten  und  gewandtesten  Schauspielerinnen.  Zu 
ihnen  gesellten  sich  die  jungen  Männer  des  Ortes  als  Laien¬ 
darstellerinnen.  W iederum  bestätigt  es  unsere  Anschau¬ 
ung  von  der  Verschiedenheit  germanischen  und  romani¬ 
schen  Volkscharakters,  da§  aus  französischem  Gebiete  die 
erste  Kunde  stammt  von  dem  Auftreten  einer  Frau  als 
Schauspielerin  auf  der  Mysterienbühne,  da§  dort  also  zu¬ 
erst  der  Bann  gebrochen  wurde,  der  die  Frau  vomTheater 
fernhielt.  Im  Jahre  1 333  wurde  in  Toulon  in  Frankreich 
ein  Weihnachtsspiel  aufgeführt,  wobei  in  der  Rolle  der 
jungen  Maria  ein  Mädchen  auftrat.  Das  mu§  freilich  eine 
durchaus  und  allein  einzig  dastehende  Erscheinung  ge¬ 
wesen  sein,  denn  es  dauerte  noch  über  hundert  Jahre,  ehe 
man  wieder  etwas  von  einer  Schauspielerin  hört.  Und 
wieder  aus  —  französischem  Sprachgebiet.  1468  hat  nach 
einer  zeitgenössischen  Chronik  in  Metz  bei  der  Auffüh¬ 
rung  eines  Spieles  von  der  heiligen  Katharina  von  Siena 
ein  i8jähriges  Mädchen  die  Titelrolle  gegeben  und  dabei, 
wie  Creizenad?  berichtet,  die  23ooVerse  umfassende  Rolle 
trotz  des  Riesenumfanges  so  lebhaft,  andächtig  und  rüh¬ 
rend  gespielt,  da§  ein  Edelmann,  der  sich  unter  den  Zu¬ 
schauern  befand,  sich  in  sie  verliebte  und  sie  vom  Fleck 
wegheiratete.  Wir  habenhier  also  bereits  die  erste  adelige 
Theaterehe.  Fast  aus  derselben  Zeit,  1473,  ist  uns  eine 
Nachricht  über  eine  Schauspielerin  zu  Liets  in  den  Nieder¬ 
landen  überliefert:  ein  junges  Mädchen  erhielt  für  sein 
Auftreten  in  einem  St. -Gummaris -Spiel  ein  Geschenk  von 
6  Groschen  für  ihr  treffliches  Spiel  als  Hexe,  die  als  Frau 
desHeiligen  diesem  dasLeben  verbitterte.  hatte 

sich  viel  rascher  emanzipiert  als  die  germanischen  Länder. 
Marie  Venier  und  Demoiselle  Laporte  sind  als  erste  Dar¬ 
stellerinnen  bekannt.  1616  schreibt  JUarolles  über  sie,  da§ 
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Das  mittelalterliche  Passionsspiel 

(Männer  als  Frauendarsteller) 


Das  Martyrium  der  hl.  Apollonia 


alle  Welt  sie  bewundere.  Aber  sie  blieben  noch  lange 
Ausnahmen.  16^4  erzielt  im  „Hotel  de  Bourgogne“  die 
Beaupre  gro§e  Erfolge.  Die  Tragödin  ChammasLe  macht 
ihr  bald  den  Rang  in  der  Gunst  des  Publikums  streitig. 
Aber  in  der  Oper  und  im  Ballett  kämpften  die  männlichen 
Darsteller  noch  lange  um  ihr  Alleinrecht,  bis  1681  der  Sieg 
der weibli dien  Schauspielkunst  endgültig  entschieden  war. 

In  deutschen  Landen  hört  man  erst  im  J ahrhundert  der 
Reformation  etwas  von  Frauen  als  Darstellerinnen.  i5iy 
wird  in  Bozen  eine  gro^e  Passion  aufgeführt.  Sie  erstreckte 
sich  über  siebenT age,  während  sonst  nur  drei  Tage  als  Auf¬ 
führungszeit  üblich  waren.  Für  die  vielen  hundert  Rollen 
reichten  die  männlichen  Darsteller  nicht  aus,  und  so  wer¬ 
den  Frauen  zum  mimischen  „Hilfsdienst“  aufgeboten.  Die 
Frau  des  Pilatus,  des  Arztes,  Magdalena,  Martha  und 
die  Ehebrecherin  werden  von  Frauen  und  Jungfrauen  der 
Stadt  und  Umgegend  verkörpert,  und  was  wieder  be¬ 
sonders  auffällt,  nur  die  Mutter  Gottes  sowie  die  weib- 
lichenverdammtenSeelenbliebenin  Männerhänden.  Auch 
hier  zeigt  im  kleinen  das  Beispiel,  da§  auch  dann,  als  die 
Passionen  ihren  religiösen  Charakter  verloren  hatten, 
wenigstens  die  Rollen,  die  in  das  religiöse  Erleben  hinein¬ 
griffen,  den  Männern  Vorbehalten  waren.  Nur  einmal, 
i535,  wurde  in  der  Passion  zu  Grenoble  die  Mutter  Got¬ 
tes  von  einer  Frsai^oise  Bualier  gegeben.  In  Heinrich  Bebels 
Facetien  wird  1 544  von  einem  besonders  schönen  Mädchen 
erzählt,  das  in  einer  Passion  die  Rolle  der  Maria  Magda¬ 
lena  spielte.  Aus  dem  gleichen  Jahre  überliefert  man  uns 
die  Namen  von  fünf  Mädchen,  die  in  dem  Katharinenspiel 
zu  Valenciennes  mitwirkten.  Während  im  allgemeinen 
die  Darsteller  aller  kleineren  Rollen  Laien,  Dilettanten 
waren,  wurden  für  die  größeren  tragenden  Rollen  neben 
den  Geistlichen  des  Ortes  die  fahrenden  Kleriker  ver¬ 
wendet.  Sie  kann  man  als  die  ersten  deutschen  Berufs- 


darsteiler  bezeichnen.  Neben  den  Passionsspielen  gingen 
im  Mittelalter  kleine  komische  Szenen  einher,  die  schrift¬ 
lich  nicht  fixiert  wurden.  In  ihnen  dürfen  wir  die  mittel¬ 
alterlichen  Nachwirkungen  des  römischen  Mimus  finden. 
In  rudimentärer  Form  blieb  diese  Art  mimischer  Szenen 
bis  um  die  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  in  den  losen 
J ahrmarktszenen  erhalten.  Sie  hatten,  und  dadurch  unter¬ 
schieden  sie  sich  von  den  Fastnachtsspielen,  keine  eigent¬ 
liche  Handlung  und  waren  eine  Mischung  von  Posse,  Akro¬ 
batik  und  Zauberspiel.  Veranstalter  waren  die  fahren¬ 
den  Leute,  die  als  unehrlich  galten,  und  diese  fahrenden 
Leute  —  Spielleute  nicht  im  Sinne  des  mittelalterlichen 
Literaturbegriffs  —  hatten  in  Frankreich  wie  in  Deutsch¬ 
land  —  Frauen  bei  sich.  In  Frankreich  wurden  sie  Jongle- 
resse  genannt.  Aus  dem  Jahre  15^5  ist  uns  ein  Kontrakt 
überliefert,  den  eine  gewisse  Marie  Ferre,  die  Frau  des 
Marktschreiers  Michel  Fasset,  mit  einem  Prinzipal  ab- 
schlo§.  Darin  wurde  sie  verpflichtet  zur  Mitwirkung  an 
Historien,  Spässen  und  Sprüngen.  Diese  Spässe  und 
Sprünge  waren  selbständige  Spielteile,  nicht  etwa,  wie 
noch  im  1 8.  Jahrhundert,  eingelegte  Zwischenspiele  oder 
Vor-  und  Nachspiele  zu  ernsten  Dramen,  zu  denen  ja  so¬ 
gar  der  gro^e  Schröder  sich  herablassen  muJ^te,  um  das 
Publikum  an  das  ernste  Schauspielzu  fesseln.  In  Deutsch¬ 
land  werden  die  Begleiterinnen  dieser  Spielleute  spilwip 
genannt. 

D  ie  mittelalterlichen  Spiele  fanden  ihre  Fortsetzung 
in  den  Fastnachtsspielen,  im  Volksdrama  und  nachdem  der 
Humanismus  einen  Ri§,  einen  Knick  in  die  Entwicklung 
gebracht  hatte,  im  gelehrten  Drama.  Das  gelehrte  Drama 
schied  die  Frauen  sowohl  von  den  Darstellern  als  auch 
vom  Publikum  aus.  In  Schulen  aufgeführt,  liefen  diese 
Dramen  auch  nur  Schüler  für  die  Frauenrollen  zu.  Nur 
als  Ausnahme  kann  es  gelten,  da§  i55/f  im  Engadin  in 


einem  Drama  „Judith"  eine  Frau  die  Titelrolle  spielte. 
Diese  Entwicklung  des  „männlichen"  Dramas  der  Gelehr¬ 
ten  ging  bis  in  das  18.  Jahrhundert  hinein.  Eine  Zeitlang 
waren  sogar  Frauenrollen,  auch  von  Männern  verkörpert, 
überhaupt  nicht  im  Schultheater  zugelassen. 

Das  Volksdrama,  wie  es  auch  auf  den  Meistersinger¬ 
bühnen  dargestellt  wurde,  und  von  deren  Wesen,  Gestal¬ 
tung  und  Art  wir  uns  heute  (auf  Grund  der  F orschungen 
Albert  Kösters  und  derjenigen  Max  Hermanns)  ein  leben¬ 
diges  Bild  machen  können,  kannte  nur  Männer  als  Dar¬ 
steller.  W^r  wissen  z.  B.,  da§  die  Nürnberger  Meister¬ 
singer  denBürstenbindergesellenPr/v^/cz besonders  feier¬ 
ten,  weil  er  „eine  Jungfrau  so  gut  spielte,  da§  es  ihm  keine 
Weibsperson  zuvor  tat".  Der  Nürnberger  Kaufmann 
BalthasarjP<2«/72^ar^eA*hebti582  in  einem  Briefe  von  seiner 
italienischen  Reise  an  seine  Nürnberger  Braut  als  be¬ 
sondere  Kuriosität  die  Mitwirkung  der  Frauen  auf  dem 
Theater  hervor. 


Im  engsten  Sinne  „Volks"- Spiel,  d.  h.  Spiel  und  Stoff 
nur  für  das  Volk,  waren  die  Fastnachtsspiele,  die  ihre 
Motive  aus  den  Gemeinheiten  der  Allgemeinheit  holten. 
Frauen  befanden  sich  hier  unter  den  Zuschauern;  das  geht 
aus  verschiedenen  Prologstellen  hervor,  in  denen  die  weib  - 
lichenZuschauer  angeredet  wurden.  J  edoch  ausgeschlossen 
ist  es,  da§  aber  irgendwie  Frauen  bei  der  Darstellung  mit¬ 
wirkten.  Daij  die  weiblichen  Rollen  von  Männern  gespielt 
wurden,  beweisen  einzelne  Spielanweisungen.  Wichtiger 
und  überzeugender  aber  ist  noch  ein  anderes  Argument: 
in  den  Fastnachtsspielen  des  Spätmittelalters  wurden  die 
obszönsten  Dinge  mit  derbster  und  brutalster  Roheit 
und  Offenheit  behandelt.  Geschlechtliche  Vorgänge  wur¬ 
den  unverhüllt  erörtert,  in  groben  Zoten  wurden  die  ver¬ 
schiedenen  Funktionen  bestimmter  Körperteile  behandelt 
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und  die  sexuellen  Bedürfnisse  der  beiden  Geschlechter  und 
der  Lebensalter  zum  Gegenstand  gemeinster  Witze  ge¬ 
macht.  Es  ging  schließlich  so  weit,  daß  einzelne  Städte  Geld¬ 
strafen  festsetzen  mußten  auf  „unzichtige  und  unziemliche 
Art  oder  geperde.“  Nie  und  an  keinem  Orte  hat  irgend¬ 
eine  Frau  in  einem  solchen  Zotenspiel  darstellerisch  mit¬ 
gewirkt,  ja  man  darf  annehmen,  daß  sie  sogar  bei  den  aller¬ 
größten  Zoten  auch vom  Publikum  ausgeschlossen wurden. 
Wie  noch  um  1700  derb  und  ohne  jede  Rücksicht  auf  die 
Frau  gespielt  wurde,  kann  man  aus  den  vielen  obszönen 
überlieferten  Textstellen  ersehen.  In  Dresden  redet  z.  B. 
der  Spaßmacher  in  einem  Stück  das  Publikum  an :  „  Ich  hab' 
Appetit,  verehrte  Herrschaft.  Der  Tambour  meines  Ma¬ 
gens  schlägt  schon  Rebell  und  Vergatterung,  aber  meine 
Occusionslaterne  Colombine  kommt  noch  nicht.  Sie  wird 
wohl  wieder  im  Finstern  auf  der  Treppe  an  den  großen 
Heiducken  gestoßen  sein,  daß  sie  eine  Gsch wulst bekommt, 
die  erst  in  neun  Monaten  aufgeht.“  Noch  1716  beschwert 
sich  eine  Lady  Afontague,  daß  inWmn  zwei  Darsteller 
während  des  Spiels  die  Hosen  herunterließen. 

*  *  * 

Die  Renaissance  hat  das  Individuum  von  der  Autorität 
der  Gesellschaft  befreit:  die  Wissenschaft  und  der  Glaube 
wurden  von  den  Gebundenheiten  derTradition  gelöst,  und 
mit  ihnen  vollzogen  sich  grundsätzliche  Umschichtungen 
in  den  sittlichen  Anschauungen.  Damit  wurde  auch  die 
Frau  selbständiger  und  erhielt  bestimmteren  Eigenwert, 
wenn  auch  noch  nicht  Gleichwert  mit  dem  Manne.  Noch 
etwas  mußte  aber  dazukommen,  um  der  Frau  das  Auf¬ 
treten  als  Schauspielerin  im  gesprochenen  Drama  zu  er¬ 
möglichen:  die  Oper.  Der  Kastrat  stellt  sich  in  den  Weg. 
Aber  nur  vorübergehend.  Die  Mode,  die  den  Kastraten 
in  Italien  zur  gefährlichsten  und  heftigsten  Konkurrenz 
der  schönen  Sängerin  machte  und  selbst  die  Primadonna 


Jo 


Theresa  zwang,  eine  Zeitlang  als  Kastrat  Bellino  zu  bril¬ 
lieren,  kann  sich  inD  eutschland  nicht  durchsetzen.  Erbleibt 
hier  Episode.  Das  deutsche  Sittlichkeitsempfinden  zeigt 
eher  Abscheu  als  Verständnis  für  die  weibischen  Männer, 
die  sich  entmannen  lassen,  um  in  Alt  und  Sopran  zu  steigen 
und  in  Frauenkleidern  Geschlecht  und  Bestimmung  zu  ver¬ 
leugnen.  Nur  vereinzelt  ersetzte  in  Deutschland  der  Ka¬ 
strat  die  Sängerin  und  auch  dann  nur  aus  Mangel  an  deut¬ 
schen  und  italienischen  Sängerinnen.  In  München  werden 
1661  fünf  Kastraten  erwähnt.  In  Berlin  singen  1791  die 
Kastraten  Concialini  und  Tosoni  als  Darius  und  Alexander 
Hauptheldenrollen,  und  noch  1811  ist  in  Berlin  ein  Kastrat 
TomboLlno  engagiert,  dessen  Stimme  drei  volle  Oktaven, 
vom  tiefen  bis  zweigestrichenen  B,  umfaßte.  Der  Not  ge¬ 
horchend  wurden  aber  in  der  Oper  die  weiblichen  Rollen 
aus  Mangel  an  genügenden  und  geeigneten  Knabenstimmen 
und  aus  Widerwillen  gegen  die  in  Deutschland  wohlge¬ 
merkt  immer  nur  vereinzelt  aufgetretenen  Kastraten  nun 
Frauen  übertragen,  und  nachdem  erst  einmal  die  italieni¬ 
schen  Sängerinnen  sich  in  die  Gunst  des  deutschen  Publi¬ 
kums  und,  was  noch  bedeutsamer  ist,  in  die  größere  Gunst 
der  mächtigen  Herren,  der  Fürsten,  eingesungen  hatten, 
da  zögerten  auch  die  Truppen,  die  das  gesprochene  Drama 
pflegten,  nicht  mehr  mit  der  Aufnahme  von  Frauen.  Noch 
eines  dritten,  theatergeschichtlich  bedeutsamen  Gescheh¬ 
nisses  ist  zu  gedenken,  das  das  Auftreten  von  Frauen 
auf  dem  deutschen  Theater  begünstigte :  des  Eindringens 
der  englischen  Komödianten.  Gegen  Ende  des  16.  und  Anfang 
des  17.  Jahrhunderts  kamen  über  den  Kanal  aus  England 
englische  ^Vandertruppen.  Sie  brachten  in  oft  sehr  ver¬ 
stümmelter  Form  die  ersten  Proben  der  großen  britischen 
Dichter,  spielten  neben  dem  mißgestalteten  Shakespeare 
in  barbarischer  Bearbeitung  auch  dessen  Zeitgenossen, 
alles  anfangs  in  englischer,  dann  allmählich  auch  in  nieder- 


und  hochdeutscher  Sprache.  Während  diese  Wandertrup¬ 
pen  zunächst  noch  durchweg  aus  männlichen  Schauspielern 
bestanden,  wagten  sie  es,  nach  dem  Siege  der  Oper  und 
nachdem  die  deutsche  Sprache  die  englische  verdrängt 
hatte,  auch  die  Frauen,  die  sie  in  ihren  Wagen  mit  sich 
führten,  im  Drama  zu  verwenden,  um  so  lieber,  als  sie 
schon  in  der  Wahl  der  oft  derben  sexuellen  Motive  ihrer 
Werke  auf  das  geschlechtliche  Interesse  der  Zuschauer 
spekulierten  und  die  im  3ojährigen  Kriege  stark  gelockerte 
Moral  diese  Nebenmotive  unterstützte.  i6i5  wird  bereits 
eine  Isabella, Barbarolla  als  inWden  aufgetreten  gemeldet. 
Wohl  spielte  noch  um  1600  Johann  Green  die  „feineren 
Jungfrauen  und^Veibchen“,  aber  die  Zeit,  da  Frauen  der 
englischen  Komödianten  die  Bühne  betraten,  ist  nicht  ge¬ 
nau  zu  bestimmen.  Die  eine  Truppe  hatte  schon  Frauen, 
als  die  anderen,  z.  B.  Green,  um  1627  in  ihren  Quartier¬ 
listen  noch  durchweg  männliche  Namen  aufzeigten.  1654 
versprach  in  Basel  der  damals  bekannte  Direktor  Joris 
Jopbilus,  der  vermutlich  aus  Holland  stammte,  aber  als 
einer  der  letzten  englischen  Komödianten  galt,  „den  Lieb¬ 
haber  mit  guten  Materien,  oftmaligerVeränderung,  kost¬ 
baren  Kleidern  und  in  italienischer  Manier  verziertem 
Theater,  schöner  englischer  Musik  und  mit  rechten  Frauen - 
zimmern  (1)  zu  kontentieren“.  Das  war  nicht  die  erste  Nach¬ 
richt  von  deutschen  jßrrw/tfschauspielerinnen.  Denn  schon 
i65i  predigt  die  Kölner  Geistlichkeit  gegen  die  Frauen 
auf  den  Bühnen,  „wie  denn  in  specie  einige  Nackende  so¬ 
wohl  Weibs-  als  Mannspersonen  hervorgekommen  und 
Taten  verübt  worden  sein  sollen,  die  von  der  Obrigkeit 
nicht  zu  dulden  wären  “ .  1 669  —  und  nun  kommen  die  H  ö  fe, 
denen  die  italienischen  Sängerinnen  bereits  nicht  mehr  voll 
genügten,  als  „  F örderer “  weiblicher  Schauspielkunst — er¬ 
hielt  die  Frau  des  Direktors  Treu,  JKaria  Klara,  und  eine 
^Veile  später  auch  eine  Ursula  Perner  den  Titel  als  kur- 


fürstlich  bayrische  Hofkomödiantin  mit  fixem  Gehalt. 
Wn*  finden  als  bekannte  Schauspielerinnen  dieses  Jahr¬ 
zehnts  Ursula  Hof  mann  und  Rebekka  Schwarz.  Aber  noch 
sind  diese  Beispiele  nicht  die  Regel,  und  Samuel  Pepym 
schreibt  am  6.  Januar  1661  in  sein  Tagebuch:  „der  Bursche 
Kynaston  in  ^Veiberkleidern  war  das  hübscheste  Frauen¬ 
zimmer  im  ganzen  Haus“.  Die  Bewegung  war  doch  nicht 
mehr  aufzuhalten.  Der  größte  Komödiantenmeister  des 
1 7.  J  ahrhunderts,  Magister  Helthen  —  zugleich  als  erster 
Direktor  des  ersten  stehenden  deutschen  Hoftheaters  (zu 
Dresden)  bekannt  — ,  hatte  bereits  eine  ganze  Reihe  Be¬ 
rufsschauspielerinnen  in  seiner  Truppe:  seine  Frau,  seine 
Tochter  und  drei  andere  weibliche  Kräfte,  darunter  eine 
Sara  von  Boxberg ,  die  erste  adelige  Dame,  die  zur  Bühne 
gelaufen  war.  Er  hat  es  dank  seiner  künstlerischen  Reper¬ 
toire-  und  Spielgestaltung  erreicht,  daß  es  bald  nicht  mehr 
als  außergewöhnliche  Erscheinung  angesehen  wurde,  wenn 
Frauen  auf  der  Bühne  spielten,  wenngleich  noch  1602  Agi- 
dius  Albertinum  gerade  im  Hinblick  auf  die  Schauspiele¬ 
rinnen  die  Darsteller  als  „eitele,  liederliche,  verschlagene, 
arglistige,  unverschambte  und  gottlose  Leut“  bezeichnet. 
Es  war  eine  der  ersten  Regierungsmaßnahmen  der  fran¬ 
zösischen  Revolutionsmachthaber,  die  Schauspielerin  aus¬ 
drücklich  „für  ehrlich  und  jedem  ebenbürtig“  zu  erklären. 
*  *  * 
Rasch  wird  jetzt  die  Frau  im  18.  Jahrhundert  auf  der 
Bühne  heimisch.' Als  eine  der  erstenTheaterdirektorinnen, 
Prinzipalinnen,  lernen  wir  die  W itwe  V elthens  kennen,  die 
1696  nach  dem  Tode  ihres  Mannes  die  Leitung  der  Truppe 
übernahm,  aber  sich  noch  so  wenig  ihrer  Aufgabe  gewach¬ 
sen  zeigte,  daß  bald  eine  Spaltung  innerhalb  ihr  er  Truppe 
eintrat.  Gr  ößerenEr  folg  hatte  die  Prinzipalin  MarieMar- 
garete  ELenmon,  die  auch  im  Badischen  oft  gastierte.  Die 
geborene  und  imWirken  lange  Zeit  erfolgreichste  Direk- 
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torin  kam  dann  bereits  zwanzig  Jahre  später  zur  Geltung 
und  Führung.  Ihr  Name  ist  auf  dem  glänzenden  Blatt  der 
Geschichte  der  Frau  auf  dem  Theater  verzeichnet:  Friede¬ 
rike  Karo  Line  Neuber.  Die  geistig  ungemein  regsame,  künst¬ 
lerisch  und  organisatorisch  hochbegabte  Frau  hat  als  Hel¬ 
ferin  Gottscheds  in  einer  entscheidenden  Epoche  unserer 
Literaturentwicklung  an  führender  Stelle  gestanden  und 
ist  so  verdientermaßen  auch  in  der  Literaturgeschichte  ver¬ 
ewigt.  Freilich,  mußte  auch  sie  der  Zeit,  die  noch  immer 
nur  mit  Verachtung  auf  das  Komödiantenpack  herab - 
schaute,  ihr  Bestes,  ihre  Ehre,  opfern,  und  als  die  Frau, 
die  einst  an  Kaiser-  und  Fürstenhöfen  gespielt  hatte,  arm 
und  verlassen  starb,  da  weigerten  ihr  die  Geistlichen  so¬ 
gar  ein  ehrliches  Begräbnis.  Aber  die  Neuber  hat  neben 
ihren  mannigfaltigen  literarischen  Verdiensten  auch  das 
kulturgeschichtlich  bedeutsame  Ziel  erreicht,  die  T ore  weit 
aufgestoßen  zu  haben  für  eine  Entwicklung  der  weib¬ 
lichen  Schauspielkunst.  Sie  war  nicht,  wie  man  es  noch  heute 
in  Literaturgeschichten  lesen  kann,  die  erste  deutsche 
Schau spieler//2,  wohl  aber  die  erste  wahrhafte  Künstlerin 
unter  den  Schauspielerinnen.  Nun  gewinnt  es  eigentlich 
erst  Interesse,  die  Frau  auf  demTheater  in  ihrem  Vierden 
undWirken  zu  verfolgen.  Kaum  hat  die  Frau  dasTheater 
erobert,  so  machen  sich  auch  schon  dieEinflüsse  einer  außer¬ 
ästhetischen,  aus  dem  Erotischen  quellenden  Auffassung 
geltend.  Wenn  wir  das  erotische  Problem  der  Frau  auf  dem 
Theater  noch  tiefer  fassen,  werden  sich  uns  bedeutsame  Er¬ 
kenntnisse  bieten.  Denn  es  liegt  bereits  innerhalb  des  ero¬ 
tischen  Umkreises,  wenn  die  Frau  als  Schauspielerin  kaum 
zur  Wirkung  gelangt,  in  Manneskleider  schlüpft  und  Ho¬ 
senrollen  spielt.  Das  war  wohl  pikant,  für  den  männlichen 
Teil  der  Zuschauer  reizvoll,  aber  die  Bindung  an  künstle¬ 
rische  W^irkung  und  Gestaltung  wurde  dadurch  gelockert. 
^Vährend  Frankreich  und  Spanien  schon  hundert  Jahre 


früher  den  Lodtungen  solcher  Entartungsreize  nachge¬ 
geben  hatten,  kam  in  Deutschland  im  1 8.  Jahrhundert  die 
Verkleidungsrolle  auf,  wenige  Jahrzehnte,  nachdem  „Die 
Frau  auf  demTheater"  heimisch  geworden  war.  Gottsched 
ist  entzückt,  als  die  Neuberin  in  ein  und  demselben  Stücke 
vierverschiedene  Studentenrollen  „  herrlich  vors  teilt,  wo¬ 
bei  ihr,  wie  er  sagt,  „nichts  als  eine  männlich  gröbere  Stim¬ 
me  gefehlet".  In  einem  Theaterkalender  der  Zeit  konnte 
unbestritten  bereits  1782  die  Behauptung  aufgestellt  wer¬ 
den,  da§  „der  Geschmack  an  Beinkleiderrollen  immer  ein 
Lieblingsgeschmack  der  deutschen  Schauspielerinnen  ge¬ 
wesen"  sei.  Diebold  hält  sehr  bezeichnende  Fälle  fest:  Die 
Neuhoffin,  die  nach  der  „Chronologie"  um  1/53  in  „hef¬ 
tigen  wütenden  Charakteren"  wie  Kleopatra  gefiel,  wurde 
durch  ihre  männliche  Stimme  verleitet,  einen  Orosman, 
Barnwell,  Krispus  (von  Chr.  F.  Wei§e  1764)  zu  spielen. 
Bei  Schönemann  in  Rostock  ersetzte  Dem.  Schulz,  spätere 
Bock,  denberühmten ChevalierspielerBubbers.  Die  „erste 
Soubrette  bey  dem  Herzogi.  Hoftheater  zu  Gotha  .  .  . 
spielt .  .  .  den  Kadett  im  Deserteur  aus  Kindesliebe,  die 
Rolle  der  Angelika  im  argwöhnischen  Ehemann  des  H  errn 
Götter  usw.,  worinn  sie  die  Mannstracht  sehr  gut  klei¬ 
det  ..."  Madame  Abt  spielte  in  Gotha  sogar  den  Hamlet: 
„Man  mag  hier  bestimmen,  ob  Stolz  oder  ob  Selbstgefühl 
ihrer  Kunst  und  Unzufriedenheit  über  ihre  männlichen 
Nebenbuhler  in  dieser  Rolle,  oder  ob  es  blo^  ein  schalk¬ 
hafter  Einfall  eines  Weibes  gewesen  ist,  um  dem  starken 
Geschlechte  zu  zeigen,  da§  es  nur  dem  Hut  seinen  Vor¬ 
rang  verdanke."  Böck,  der  sonst  den  Hamlet  in  Gotha 
spielte,  gab  ihr,  als  sie  die  Waffe  zum  Duell  aussuchte,  in 
brotneidischer  Rache  einen  sehr  „  schweren  spanischen  Sar- 
ras",  trotzdem  sie  „einen  kleinen  Petitmaitredegen"  ver¬ 
langte.  1762  führte  Ackermann  in  Mainz  „den  seltsamen 
Einfall  aus,  Crispin  als  Arzt  von  lauter  Frauenzimmern 


aufführen  und  den  Crispin  durch  Demoiselle  Schulz  vor- 
stellen  zu  lassen“,  welche,  wie  schon  bei  Schönemann,  so 
auch  bei  dieser  Gesellschaft  neben  Soubretten  die  ständige 
Spielerin  der  Mannsrollen  war.  „Da  nicht  allein  die  Lite¬ 
ratur  dasTheater,  sondern  auch  umgekehrt  dieses  die  Dra¬ 
matiker  beeinflußt,  schrieben  die  deutschen  Repertoire¬ 
versorger,  seitdem  die  Zugkraft  der  Verkleidungsrollen 
erprobt  war,  Mannsrollen  nicht  nur  für  das  heitere,  son¬ 
dern  auch  für  das  ernste  Stück.  Vielleicht  die  erste  ernst 
aufzufassende  „verkleidete“  Liebhaberin  der  deutschen 
Literatur  —  die  englische  hatte  die  Muster  geliefert  — 
war  die  „Amalia“  des  gleichnamigen,  nicht  sehr  heiteren 
Lustspiels  Chr.  F.  Weißes  (Premiere  1766),  wo  die  Heldin 
als  „Manley“  verkleidet  dem  untreuen  Geliebten  folgt, 
in  der  Nebenbuhlerin  Sophie  aber  einen  edlen  Menschen 
erkennt  und  daher  entsagt.“ 

Die  Brücke  zu  unserer  Zeit  schlägt  Klara  Ziegler.  Um 
1869  wagt  die  Heroine  mit  dem  Dragonerschritt  den  „Ro¬ 
meo“  zu  spielen.  Heinrich  Laube,  der  alte  Theaterregent, 
nimmt  diesen  Vorgang  zum  Anlaß,  auch  einige  grundsätz¬ 
liche  Dinge  zu  sagen,  die  uns  heute  freilich  nicht  ganz  über¬ 
zeugen  können.  Als  die  Ziegler  im  Sommer  1869  in  Leip¬ 
zig  als  Romeo  gastierte,  notiert  er  in  sein  Norddeutsches 
Theater: 

„. . .  Fräulein  Ziegler  spielte  auchdenRomeo.  DasSpie- 
len  von  Männerrollen  durch  Frauen  stößt  in  Deutschland 
auf  ziemlich  allgemeinen  Widerwillen  und  Widerspruch. 
Es  gilt  für  einen  überwundenen  Standpunkt . . .  Mir  ist  es 
auch  nicht  leicht  recht;  aber  bei  gewissen  einzelnen  Rollen 
hab'  ich  nicht  soviel  dagegen  wie  die  Mehrzahl  unter  uns. 
Zum  Beispiel  gerade  beim  Romeo  nicht.  Man  schreit  auf; 
gerade  da  ist  es  uns  zuwider,  bei  diesem  Typus  eines  Lieb¬ 
habers!  Darin  eben  liegt  mein  Grund,  daß  mich  ein  weib¬ 
licher  Romeo  nicht  übermäßig  stört.  Für  mich  ist  Romeo 
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nicht  eben  der  Typus  eines  Liebhabers,  er  hat  mir  nicht 
wahrhaft  Fleisch  und  Bein  mit  seinem  Übergange  von 
Rosalinden  zu  Julien,  mit  seiner  Knabenverzweiflung  beim 
Pater  Lorenzo,  mit  seinem  Ritt  von  Mantua  zur  Gruft 
in  Verona  und  dem  sofort  beschlossenen  Selbstmorde.  Es 
fehlen  mir  zu  sehr  alle  realen  Merkmale;  er  ist  mir  nicht 
der  Typus,  sondern  nur  die  Idee  eines  Liebhabers.  Seine 
nur  sinnlichen  Beziehungen  verlieren  für  mich  nichts,  wenn 
eine  Frau  in  diesen  Mannskleidern  steckt,  weil  ich  diese 
nur  sinnlichen  Beziehungen  ganz  wohl  abgeklärt  brauchen 
kann  in  der  geschlechtslosen  Darstellung  . . .  Es  fehlt  der 
Figur  das  Knochengerüst;  sie  hat  zu  viel  blo§e  Gallert. 
Demnach  hätte  Fräulein  Ziegler  sie  wohl  darstellen  kön¬ 
nen.  Und  doch  konnte  sie's  nicht.  Die  Fülle  von  heiler 
Zärtlichkeit,  welche  der  D  ichter  diesem  jungen  Manne  ein¬ 
gehaucht,  braucht  wenigstens  ein  zärtliches  Herz  für  die 
D  arstellung .  F  räulein  Ziegler  b  egnügte  sich  mit  dem  künst¬ 
lich  modulierten  Tone  der  Zärtlichkeit,  mit  dem  bloßen 
Redespiel,  welches  noch  obenein  der  rhetorischen  Sauber¬ 
keit  und  Genauigkeit  ermangelt.  „  Es  kommt  alles  blo§  aus 
dem  Halse“  —  riefein  Kritiker  —  „tiefer  herauf  wird  nichts 
geholt.“ 

Was  wir  heute  oft  als  Auswuchs  modischster  Entartung 
ansehen,  wenn  Sara  Bernhardt  oder  Adele  Sandrock  den 
Hamlet  spielen,  treffen  wir  also  bereits  im  1 8.  J  ahrhundert 
an.  Und  damals  staunte  man  fast  weniger  als  heute. 

Dank  der  Macht  ihrer  geschlechtlichen  Individualität 
gelangt  die  Schauspielerin  zu  Einfluß  und  Ansehen,  und 
ihre  Stellung  auf  dem  Theater  ist  wieder  nur  der  Spiegel 
der  Stellung  der  Frau  in  der  Gesellschaft  überhaupt.  Der 
grofje  Einfluß  war  die  Folge  des  gesteigerten  Ansehens. 
Aufwärts  führte  der  Weg,  und  Episoden,  wie  der  durch 
den  Einfluß  einer  Schauspielerin  am  Hofe  erzwungene 
Rücktritt  Goethes  von  der  Leitung  des  Weimarer  Thea- 


ters,  charakterisieren  die  errungene  Machtstellung  der 
Schauspielerin.  Die  Romantik  und  das  Biedermeier  haben 
auch  in  der  Gesellschaft  die  Frau  zur  Herrscherin  erhoben. 
Zu  Anfang  des  neuen  (19.)  Jahrhunderts  kommt  die  Zeit 
der  Salons,  und  in  ihnen  regiert  die  Hausfrau.  Frauen  ge¬ 
ben  den  Ton  der  geistigen  Gesellschaft  in  den  Städten  an. 
Die  Jüdin  Rahel  fesselt  sogar  den  königlichen  Prinzen 
Louis  Ferdinand  und  Genies  wie  Grillparzer.  Karoline 
Schlegel,  D  orothea  Schlegel  u.  a.  sammeln  um  sich  die  Ringe 
bestimmter  geistiger  Schichtung.  Die  Jahre  1800  bis  1848 
sind  auch  die  Triumphzeit  der  Bühnensterne. 

*  *  * 

Etwa  bis  zurZeit  des  Biedermeier  waren  Gesangs-  und 
Schauspielrollen  ungetrennt.  Das  Gretchen  im  Faust  sang 
auch  schließlich  die  Susanne  im  Figaro,  die  Jungfrau  von 
Orleans  auch  denFidelio.  Die  Bethmann-Unzelmannwar 
als  Jungfrau  in  Schillers  Drama  und  als  Lady  Macbeth 
so  glänzend  wie  als  Gräfin  im  Figaro.  Goethe  hat  als  Lei¬ 
ter  des  Weimarer  Theaters  sich  von  der  Notwendigkeit 
einer  Teilung  der  Arbeiten  in  Schauspiel  und  Oper  nie 
überzeugen  lassen.  In  einem  von  ihm  abgeschlossenen  Ver¬ 
trag  heißt  es  ausdrücklich :  „  Madame  Burgdorf  verspricht, 
nicht  nur  als  Schauspielerin,  besonders  im  Fach  der  Lieb¬ 
haberinnen,  sondern  auch  bei  Opern  nach  ihren  Kräften 
Dienste  zu  leisten."  Die  berühmte  Karoline  Jagemcuin, 
ebenjene  Frau,  die  später  Goethe  von  seinem  Intendanten - 
postenvertrieb,  'wsertür  Schauspiel-  w/^iSV/zyrollenverpflich- 
tet.  Natürlich  war  diese  Doppelverpflichtung  nur  dort 
möglich,  wo  die  Eignung  der  Darstellerin  es  möglich  und 
der  Spielplan  der  Bühne  es  notwendig  erscheinen  ließen. 
Als  in  Mannheim  die  Demoiselle  Brandes  von  dem  Inten¬ 
danten  Dalberg,  dem  „Protektor"  des  jungen  Schiller,  ver¬ 
langte,  vom  Schauspiel  befreit  zu  werden,  fand  Dalberg 
ein  solches  Verlangen  „unbegreiflich  und  sonderbar";  das 
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ist  charakteristisch  für  die  damalige  Rollen-  und  Fachauf¬ 
fassung.  Dalberg  ordnete  an,  dafj  in  den  Engagementsver¬ 
trägen  ausdrücklich  auf  die  Doppelverpflichtung  in  Schau¬ 
spiel  und  Spieloper  (Singspiel),  wozu  auch  die  Werke 
Mozarts  zählten,  hingewiesen  wurde. 

Selbst  der  grolle  Schröder  ist  nicht  nur  als  Schauspieler, 
sondern  wiederholt  auch  als  Sänger,  und  zwar  als  Buffo 
aufgetreten. 

Zu  welchen  Folgen  eine  solche  Koppelung  von  Schau¬ 
spiel  und  Oper  führte,  dafür  liefert  uns  der  Schauspieler 
Christ  in  seinen  auch  kulturgeschichtlich  oft  lehrreichen 
Erinnerungen  ein  sehr  amüsantes  Zeugnis:  „Demoiselle 
Döbtln  hatte  gar  keine  Stimme,  und  doch  sollte  ein  Sing¬ 
spiel  gegeben  werden,  in  welchem  für  eine  gewisse  Rolle 
nur  gerade  die  Döbbelin  zur  Verfügung  stand. . . .  Was 
war  zu  machen?  Demoiselle  spielte  ihre  Rolle,  und  wenn 
der  Gesang  eintrat,  gestikulierte  sie,  und  derMusikmeister 
Herr  Frischmuth,  ein  kurzer  dicker  Mann,  sang  aus  der 
Partitur  ihren  Part.“  (1)  Es  ist  dieselbe  Döblin,  die  als 
Ophelia  am  deutschen  Siegeszug  des  Hamlet  beteiligt  war 
und  Chodowiecki  zu  seinen  reizenden  Kupfern  veranlagte. 
Als  später  die  Fächer  der  Schauspielerinnen  und  Sänge¬ 
rinnen  sich  schieden,  wurde  die  weibliche  Schauspielkunst 
bald  auf  eine  besondere  Höhe  gebracht.  Aber  die  Tren¬ 
nung,  die  Spezialisierung  schuf  eine  Reihe  nie  zu  lösender 
Probleme,  die  die  Frau  auf  dem  Theater  unter  die  Ein¬ 
wirkung  einer  Fülle  verwickelter  Gesetze  stellte.  Das  ero¬ 
tische  Problem  als  Naturproblem  kündet  sich  natürlich  zu¬ 
erst  an.  Der  Mensch  ist  immer  zuerst  Geschlechtsphäno¬ 
men.  Aber  soziale  Differenziertheit  des  Standes  undkünst- 
lerischeNötederschöpferischenlndividualitätschaffenerst 
die  Kompliziertheit  des  Daseins  der  Schauspielerin. 
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VERHÜLLUNG  UND  ENTHÜLLUNG 

( DIE  MODE) 


IE  Frauen  der  Gesellschaft 
haben  die  Schauspielerinnen  nie  geliebt,  eher  gehabt,  im 
tiefsten  Innern  heimlich  beneidet,  aber  vor  allen  Dingen 
doch  nachgeahmt.  Es  ist  Völker-  und  gesellschaftspsycho¬ 
logisch  von  besonders  reizvollem  Interesse,  da§  sich  der 
Einfluß  der  Schauspielerin  am  sinnstärksten  in  der  JHode 
der  Gesellschaft  zeigte.  Unbewußt  oder  absichtlich,  ver¬ 
kündet  der  beste  Modekenner  der  Gegenwart,  Max 
v.  Boehn,  machte  die  Schauspielerin  die  Bühne  sofort  zu 
einem  Modefaktor.  Das  Auftreten  von  Frauen  auf  dem 
Theater  war  für  die  Mode  von  einschneidender  Bedeutung. 
*  *  * 

Ursprünglich  kannte  man  ja  auch  für  die  Schauspiele¬ 
rinnen  nur  gewisse  Typenkostüme,  das  sogenannte  römi¬ 
sche,  spanische  und  türkische  Kostüm,  die  für  alle  Auf¬ 
führungen  und  Rollen  verwandt  wurden.  Aber  die  Schau¬ 
spielerinnen  hatten  diese  drei  Typen  doch  wieder  auf  eine 

Einheitsform  zurückgebracht;  denn  sie  konnten  und  woll- 

• 

• 

Korsett,  Dekollete,  Reifrock  und  Frisur  wareti  durchaus 
modisch.  Die  Iphigenie  wurde  ebenso  wie  etwa  Antigone 
in  der  hohen  Perücke  und  im  Reifrock  gespielt,  und  als 
es  die  Mode  verlangte,  steckte  man  die  antiken  Heldinnen 
in  die  gestickte  Schnürtaille  und  Schleppe.  Auch  Nymphen 
und  Feen  schlossen  sich  nicht  von  der  Mode  aus.  Einzelne 
Schauspielerinnen  waren  durch  die  Pracht  ihrer  Kostüme 
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geradezuberühmt  ge  worden>  und  schwer  fanden  die  Frauen 
den  Mut,  sich  von  der  Mode  zu  emanzipieren  und  den 
Weg  zum  historischen  Kostüm  zu  gehen.  Es  gehörte  lange 
zur  allgemeinen  Sitte,  da§  Schauspielerinnen  niemals  mit 
leeren  Händen  auf  der  Bühne  erscheinen  durften.  In  der 
Tragödie  bildete  das  Taschentuch,  in  der  Komödie  der 
Fächer,  in  der  Oper  der  goldene  Zauberstab  das  unent¬ 
behrliche  Requisit,  und  als  die  Sängerin  Maupin  1702  als 
Medea  ohne  das  übliche  Händrequisit  auftrat,  begegnete 
sie  sehr  lebhaftem  Widerspruch.  Frankreich  brach  zu¬ 
nächst  mit  der  Mode  dieser  Handrequisiten,  aber  da  über¬ 
nahmen  erst  die  deutschen  Kolleginnen  eigentlich  diese 
Mode  und  äfften  sie  also  recht  spät  nach.  Im  18.  Jahr¬ 
hundert  ging  man  dann  daran,  an  Stelle  des  modernen 
Alltagskostümes  für  antike  und  historische  Rollen  das 
historische  Kostüm  einzuführen.  Von  einem  besonders 
bemerkenswerten  Mute  zeugte  es  aber,  auch  in  modernen 
Stücken  auf  Naturwahrheit  zu  sehen.  In  Frankreich  machte 
F  rau  Favart,  die  Gattin  des  Direktors  der  italienischen  Ko¬ 
mödie  in  Paris,  einen  sehr  tapferen  Beginn.  „Am  26.  Sep¬ 
tember  i/53  trat  sie  in  „Bastien  und  Bastienne“,  einer 
Parodie  des  „Devin  du  village“  von  Rousseau,  als  wirk¬ 
liche  Bäuerin  gekleidet  auf  die  Bühne.  Ihr  Haar  war  glatt 
gekämmt  und  ohne  Puder,  und  sie  trug  ein  einfaches  wol¬ 
lenes  Kleid,  ein  goldenes  Kreuz  um  den  Hals  und  Holz¬ 
schuhe.  Anfänglich  war  das  Publikum  ganz  verblüfft,  und 
es  ging  ein  Murmeln  der  Unzufriedenheit  durch  den  Saal. 
Da  rief  ein  Zuschauer  :  „Diesen  Holzschuhen  werden  die 
Schauspieler  noch  ihre  Schuhe  verdanken."  Da  klatschten 
alle  Beifall,  und  Frau  Favart  hatte  gewonnenes  Spiel. 
Bald  ahmten  auch  Fräulein  Clairon  und  Lecain  in  der  Co- 
medie  fran^aise  und  selbst  die  Sänger  und  Sängerinnen 
der  Größen  Oper  das  Vorgehen  der  Frau  Favart  nach.“ 
(Boehn.) 


In  Frankreich  ist  die  Clairon  bahnbrechend  geworden 
in  der  Einführung  des  historischen  und  natürlichen  Ko¬ 
stüms.  In  einer  Aufführung  von  Voltaires  „Orphelin  de 
la  Chine“  zog  sie  ein  chinesisches  Kostüm  an.  Als  man  sie 
beglückwünschte,  dafj  sie  sich  von  den  modischen  Einflüssen 
fernhielt,  rief  sie:  „Sehen  Sie  nicht,  dal}  der  Erfolg  mich 
ruiniert,  meine  ganze  reiche  Theatergarderobe  ist  von  die¬ 
sem  Augenblick  an  veraltet,  ich  bü§e  gegen  10000  Taler 
an  meinen  Kleidern  ein;  aber  das  Opfer  ist  vollzogen.“ 
Und  1 757  treten  in  Frankreich  in  griechischen  Stücken  die 
Frauen  auch  in  griechischen  Kleidern  auf.  Die  Clairon  hat 
in  ihren  Erinnerungen  geradezu  bestimmte  Grundsätze 
aufgestellt  für  ihre  Kostümreform :  „Das  Kostüm  genau 
zu  befolgen,  geht  nicht  an,  das  würde  unanständig  und 
ärmlich  sein.  Draperien  nach  der  Antike  zeichnen  und  ver¬ 
raten  viel  zu  sehr  das  Nackte,  sie  passen  nur  für  Statuen 
oder  Bilder.  Aber  indem  man  hinzutut,  was  ihnen  fehlt, 
kann  man  die  Schnitte  beibehalten,  um  wenigstens  die 
Absicht  anzudeuten  und  der  Pracht  oder  der  Einfachheit 
der  Zeiten  und  des  Ortes  folgen.  Ich  wünsche  vor  allem, 
da§  man  mit  Sorgfalt  allen  Putz  vermeidet  wie  auch  die 
Moden  des  Augenblickes.  Man  mu§  die  Kleider  haupt¬ 
sächlich  der  Persönlichkeit  anpassen;  Alter,  Strenge  und 
Schmerz  weisen  alles  zurück,  was  die  Jugend,  der  Wunsch 
zu  gefallen  und  die  Ruhe  der  Seele  erlauben.  Hermione 
mit  Blumen  würde  lächerlich  sein.“ 

In  Deutschland  verlief  die  Entwicklung  parallel.  Zu 
den  wenigenVerdiensten,  die  Gottsched  um  den  deutschen 
Theaterbetrieb  sich  erworben  hat,  gehört  nicht  zuletzt 
das,  am  entschiedensten  für  eine  Reform  des  Kostüms  ein¬ 
getreten  zu  sein  und  von  den  modischen  Einflüssen  die 
Schauspielerin  befreit  zu  haben.  1774  schreibt  die  Koch- 
sche  Truppe  in  Berlin  bereits  auf  ihren  Theaterzettel: 
„Auch  hat  man  alle  erforderlichen  Kosten  auf  die  nötigen 


Dekorationen  und  neuen  Kleider  gewandt,  die  in  den  da¬ 
maligen  Zeiten  waren."  Die  berühmte  Schauspielerin 
Charlotte  Brandes  machte  in  dem  Drama  ihres  Mannes 
„Ariadne  auf  Naxos"  den  ersten  Versuch,  das  antike  Ko¬ 
stüm  einzubürgern.  An  Stelle  des  hohen  Perückenbaues 
sehen  wir  das  natürlich  fallende  Haar  nach  antikerWeise 
von  Bändern  umschlungen.  Die  nicht  sehr  getreu  antike, 
aber  dem  Stil  doch  angenäherte  Gewandung  wurde  wenig¬ 
stens  nicht  mehr  von  Fischbeinröcken  entstellt. 

Während  in  Frankreich  fast  überall  und  in  Deutsch¬ 
land  bei  der  Oper  ein  ungeheurer  Luxus  der  Kostüme 
entfaltet  wurde,  konnte  das  deutsche  Schauspiel  eigent¬ 
lich  nur  auf  dem  Burgtheater  sich  diese  Geldverschwen¬ 
dung  und  Pracht  leisten. 

W'ie  bescheiden  waren  noch  die  Ansprüche  der  Dar¬ 
stellerund  des  Publikumsauf  Bühnentoilette  im  deutschen 
Schauspiel  in  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts. 
Jahrelang  sah  man,  berichtet  Karoline  Bauer,  „die  ersten 
Künstlerinnen  in  denselben  Kleidern  auf  den  Brettern. 
So  hatte  Madame  Stich  sich  für  ihre  glänzende  Rolle 
der  koke  tten  eleganten  Weltdame  Baronin  Waldhüll  im 
„Letzten  Mittel"  drei,  allerdings  sehr  schöne  Toiletten 
angeschafft.  Zuerst  erschien  sie  im  weiten  Morgenkleide, 
dann  im  schwarzen  Tüll  über  rosa  Atlas  und  zuletzt  in 
weitem  Tüll  über  weitem  Atlas.  Aber  dieselben  Toiletten 
trug  sie  dann  viele  Jahre  hindurch  als  Baronin  Waldhüll, 
überhaupt  so  lange,  als  sie  diese  dankbare  Rolle  in  dem 
gern  gesehenen  Stücke  spielte.  Stand  die  Stich  als  Baro¬ 
nin  Waldhüll  auf  dem  Zettel,  so  wu§te  das  Publikum 
ganz  genau  vorher:  jetzt  erscheint  sie  wei§  —  jetzt  rosa  — 
jetzt  wieder  weiij!  „Das  letzte  Mittel"  der  Frau  von 
Wei^enthurn  wurde  1820  zuerst  gegeben,  und  1829  bei 
meinem  Scheiden  trug  die  Baronin Waldhüllnoch  dieselben 
Toiletten.  Kein  Wrunder,  wenn  sie  inzwischen  an  Frische 
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und  Duft  ziemlich  eingebüßt  hatten.  Luise  von  Holtei  und 
Madame  Komitsch,  die  auch  ihre  Salontoiletten  von  der 
Garderobe  geliefert  bekamen,  sah  man  als  Liebhaberinnen 
immer  abwechselnd  in  einem  gelben  Barege-  oder  in  einem 
weiten  Musselinkleid.  Für  den  höchsten  Glanz  erhielten 
sie  ein  bekränztes  blaues  Atlaskleid.  Die  gute  Komitsch 
trug  in  allen  Rollen  als  Kammerfrau  oder  als  Königin 
—  zur  gelben  Barege  oder  zum  blauen  Atlas  immer  einen 
und  denselben  —  ihren  einzigen  Schmuck:  ein  buntes  Mu¬ 
schelhalsbändchen.  “ 

Gegen  die  Mitte  des  Jahrhunderts  greift  die  brutale 
Gewaltherrschaft  einer  kostspieligen  Mode  auch  auf  das 
deutsche  Schauspiel  über.  Toilettenluxus  auf  der  Bühne 
blieb,  wie  immer  betont  werden  muß,  nie  ohne  Einwirkung 
auf  die  sittliche  und  gesellschaftliche  Geltung.  In  dieser 
Verkoppelung  von  künstlerischen  und  erotischen  Erschei¬ 
nungen  war  auch  Frankreich  ein  bitteres  Vorbild.  Schon 
1 837  schrieb  ja  Heinrich  Heine  über  die  französische  Bühne 
und  ihre  Schauspielerinnen:  „  Die  femmesentretenues  emp¬ 
finden  die  gewaltigste  Such|,  sich  auf  dem  Theater  zu  zei¬ 
gen,  eine  Sucht,  worin  Eitelkeit  und  Kalkül  sich  vereinigen, 
da  sie  dort  am  besten  ihre  Körperlichkeit  zur  Schau  stel¬ 
len,  sich  den  vornehmen  Lüstlingen  bemerkbar  machen 
und  zugleich  auch  vom  größeren  Publikum  bewundern 
lassen  können.  Diese  Personen,  die  man  besonders  auf 
den  kleinen  Theatern  spielen  sieht,  erhalten  gewöhnlich 
gar  keine  Gage,  im  Gegenteil,  sie  bezahlen  noch  monat¬ 
lich  den  Direktoren  eine  bestimmte  Summe  für  die  Ver¬ 
günstigung,  daß  sie  auf  ihrer  Bühne  sich  produzieren  kön¬ 
nen.  Man  weil}  daher  selten  hier,  wo  die  Aktrice  und  die 
Kurtisane  ihre  Rollen  wechseln,  wo  die  Komödie  aufhört 
und  die  liebe  Natur  wieder  anfängt,  wo  der  fünffüßige 
Jambus  in  die  vierfüßige  Unzucht  übergeht.  * 

AVie  im  einzelnen  Theater,  Schauspielerin,  Mode  und 
Gesellschaft  sich  im  Wechselspiel  beeinflußten,  dafür  spre- 
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dien  eine  Fülle  konkreter  Einzelbeispiele  eine  lebendige 
Rede.  Moli&res  Frau  tritt  1673  —  in  Frankreich  hat  die 
Frau  ja  einige  Jahrzehnte  früher  als  in  Deutschland  die 
Bühne  erobert  —  als  Circe  im  Sdilepprock  auf,  und  sofort 
wird  der  Sdilepprock  die  Mode  des  Tages.  4°  Jahre  später 
sind  die  Schauspielerinnen  von  Paris  die  Schleppe  satt. 
Sie  sinnen  auf  einen  reaktionären  Typ  zu  dieser  Mode 
undzeigensidi  im  Reifrock  auf  dem  Theater.  Alsbald  stürzt 
sich  die  Gesellschaft  auf  die  neue  Mode,  und  am  Hofe  wie 
auf  dem  Ball  des  Bürgers  sieht  man  rasch  den  Reifrock 
aufkommen.  Die  Sddeppe  ist  verdrängt,  verdrängt  auch 
durch  das  reizvolle  Adrienne-Kostüm,  das  Mme.  Dancourt 
1703  zuerst  in  der  Komödie  Adrienne  von  Baron  de  Gly- 
cerie  getragen  und  damit  zum  Siege  geführt  hatte.  Nicht, 
wie  man  oft  liest,  Marie  Antoinette  hat  im  letzten  König¬ 
reich  die  Mode  bestimmt,  sondern  die  bekannten  und  ko¬ 
ketten  Damen  der  Bühne  der  französischen  Hauptstadt, 
die  Saint  V zL,  Contat  und  wie  sie  alle  heilen.  Kleider-  und 
Hutmoden  sind  von  der  Bühne  aus  in  die  Gesellschaft 
importiert  worden.  1761  entzückt  die  gefeierte  Soubrette 
Mme.  Favart  in  dem  Singspiel  „Soli man“  das  Publikum 
mit  einem  Kleidungsstück  von  hemdartigem  Schnitt,  einem 
sogenannten  Levite,  das  nun  ein  halbes  Jahrhundert  Haus¬ 
kleid  und  elegantes  Neglig£  der  Gesellschaftsdame  wird. 
Mode  und  Bühne  sind  in  ihren  Zusammenhängen  Sensa¬ 
tionen  des  Tages.  Es  war  wirklich  ein  aufsehenerregen¬ 
des  Ereignis,  als  Grimm  in  seiner  „  Correspondance  lite- 
raire“  am  1 5.  September  1755  an  die  europäischen  Fürsten¬ 
höfe  schreibt:  „In  Voltaires  Tragödie  ,Die  chinesische 
Waise'  sind  unsere  Schauspielerinnen  zum  erstenmal  ohne 
Paniers  aufgetreten.''  Mit  dem  Verzicht  auf  die  Paniers 
war  zugleich  ein  großer  Schritt  zum  historischen  Kostüm 
gemacht.  Man  kümmert  sich  um  die  Zahl  und  Preise  der 
Modekleider  der  Damen  von  der  Bühne  und  hört  in  Paris 


mit  staunender  Verwunderung,  daß  Mlle.  Afarj  1818  für 
ein  rosa  Tüllkleid  282  Frs.  bezahlt,  oder  Mlle.  Bertin  vom 
Theater  des  Varietes  siebenmal  in  einem  Stück  ihr  Kleid 
wechselte.  Halskrause  und  Federhute  wurden  um  dieselbe 
Zeit  von  der  Bühne  aus  der  Modegesellschaft  aufgedrängt. 

In  Deutschland  dauerte  es  also  erheblich  länger,  bis 
Schauspielerinnen  die  Entwicklung  der  Mode  beeinflussen 
konnten.  Im  ersten  Jahrhundert  ihres  Auftretens,  also  von 
der  Mitte  des  1 7.  bis  zu  Anfang  des  1 8.  Jahrhunderts,  stand 
die  deutsche  Schauspielerin  als  Stiefkind  im  Schatten  des 
Prunkes  und  Glanzes  einer  fremden  Schwester;  der  ita¬ 
lienischen  Sängerin.  Diese  Frauen  freilich  wiesen  auch  der 
Mode  der  vornehmen  Gesellschaft  in  Deutschland  Wege 
und  Ziele.  Wenn  die  Signora  Albuzzi  als  Ariska  in  der 
Oper  Olimpiade  auftrat,  so  war  dies  zugleich  ein  wich¬ 
tiges  Ereignis  für  alle  von  der  Mode  abhängigen  Damen. 
Wochenlang  vorher  waren  die  Tailleurs  und  Schneiderin¬ 
nen  des  Hofes  zu  Dresden  in  Bewegung  gesetzt,  um  Ent¬ 
würfe  für  das  neue  Kostüm  der  Primadonna  zu  ersinnen, 
die  oftmals  verworfen,  schließlich  in  prunkhafter  Weise 
aus  kostbarsten  Materialien  hergestellt  wurden  und  auf 
Monate  hinaus  das  Boudoirgespräch  der  Damen  der  Dres¬ 
dener  Residenz  bildeten,  bis  das  Kostüm  endlich  in  mehr 
oder  weniger  bescheidener  Variation  als  Modekleid  all¬ 
gemein  Aufnahme  und  Nachahmung  fand. 

*  *  * 

In  Deutschland  ist  die  Schauspielerin  erst  am  Ausgang 
des  Rokoko  und  in  den  Jahren  des  Biedermeier  und  der 
Romantik  zu  Einwirkung  auf  die  Mode  gelangt.  Das  ent¬ 
spricht  der  Entwicklung  ihrer  Machtstellung.  Charlotte 
Brandes  hatte,  wie  man  sich  erinnerte,  als  Ariadne  neue 
erste  Anregungen  gegeben,  indem  sie  im  historischen  Ko¬ 
stüm  auftritt.  1793  bringt  die  Unzetmann  in  Berlin  den 
Ritterkragen  in  die  Mode.  1 794  wirft  ein  Berliner  Kritiker 
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der  Schauspielerin  Barainus  vor,  sie  sei  „der  Moralität 
zuwider,  beleidige  die  Sittsamkeit,  ja  erwecke  Ekel,  weil 
sie  es  wagte,  —  mit  bloßen  Armen  (!)  auf  der  Bühne  zu 
erscheinen".  Ein  Jahr  später  ist  aber  schon  der  Ärmel  am 
Gesellschaftskleid  der  Dame  gefallen.  i797trägtdi zAlees 
in  Hamburg  in  Gretrys  Oper  „La  caravane  du  Caire" 
die  Schute  auf  die  Bühne.  Im  19.  Jahrhundert  ist  der  Kon¬ 
nex  zwischen  Theaterkostüm  und  Modekleid  noch  enger 
geworden.  Das  Auftreten  von  Sara  Bernhardt  hat  in 
Deutschland  Mode  und  Luxus  in  fast  beschämender W  eise 
beeinflußt.  In  den  achtziger  Jahren  des  vorigen  Jahrhun¬ 
derts  hatte  Helene  Odilon  als  modernste  Salondame  die 
Frauen  Wiens  und  Berlins  zur  Nachahmung  der  Kleidung 
begeistert.  Um  1920  hinkt  sie  als  halbgelähmte  Frau  durch 
die  Wiener  Gassen  und  muß  sich  durch  Bettel  ernähren. 

Aus  Frankreich  haben  wir  auch  —  zum  Glücke  für  die 
Bühnenkunst  nur  vereinzelt  —  die  Sitte  der  Kostüm-  und 
Ausstattungsstücke  übernommen.  Finger-  und  schreib - 
fertige  Literaten  liefern  die  Stücke,  die  nur  zu  dem  Zwecke 
auf  der  Bühne  erscheinen,  um  die  neuesten  und  apartesten 
Möbel-  und  Kostümproben  im  Glanze  des  Rampenlichtes 
flimmern  zu  lassen.  Die  Modeschneiderinnen  der  Haupt¬ 
städte  holen  sich  Anregung  zu  neuesten  Mustern  aus  den 
Modellen  der  Bühnenkostüme.  Heute  ist  die  Schauspiele¬ 
rin  gezwungen,  die  Mode  anzuführen.  Abend  für  Abend 
steht  sie  auf  der  Bühne,  und  aus  der  Notwendigkeit,  zu 
gefallen,  mit  ihrem  Kleid  sich  in  den  Rahmen  der  Außen¬ 
regie  wie  in  den  Geist  des  Werkes  einzufügen,muß  sie  uner¬ 
müdlich  darauf  sinnen,  durch  Änderungen,  Umarbeitungen 
und  Neuformen  ihrer  Kostüme  in  stets  erneutem  Gewände 
zu  erscheinen.  Manche  „sind  Schneiderinnen,  um  Schau¬ 
spielerinnen  sein  zu  können".  Daß  die  Schauspielerin  auch 
heute  noch  gezwungen  ist,  ihr  modernes  Kostüm  selbst  zu 
stellen,  ist  nur  eine  der  vielen  sozialen  Unzulänglichkeiten 


dieses  tragisch-schönen  Künstlerberufes.  Eine  aus  der  Not 
des  Augenblicks  geborene  Änderung  irgendeines  oft  getra¬ 
genen  Gesellschaftskleides  kann  den  Ansto§  zu  einer  be¬ 
deutsamen  Modeänderung  geben. 

Mode  und  Kunst,  das  amüsante  Kapitel  wird  bedenk¬ 
lich,  wenn  die  Einwirkungen  des  Erotischen  oder  des  Stoff¬ 
lich-Sexuellen  eingeschaltet  werden.  Die  Schauspielerin 
wird  aus  dem  künstlerischen  Kreis  in  den  erotischen  Um¬ 
kreis  hineingetrieben,  wenn  sie  freiwillig  oder  gezwungen 
dem  Publikum  die  Zote  vermittelt.  Die  Entkleidungs- 
dramatik  der  französischen  Bühnenlieferanten  und  deut¬ 
scher  Schwankfirmen  diente  nicht  nur  dazu,  die  neuesten 
Dessousmoden  vor  neugierigen,  viel  mehr  auch  die  schö¬ 
nen  Körperformen  und  Linien  vor  fleischinteressierten 
Zuschauern  vorzuführen.  Romanische  Länder  kennen  noch 
mehr  diese  Sexual-Entkleidungsdramatik.  Auch  darin 
zeigt  sich  der  größere  Kunsternst  der  deutschen  Schau¬ 
spielerin.  Zola  gibt  in  seiner  „Nana"  eine  photographisch 
getreue  Schilderung  einer  solchen  Szene:  „Die  Claque 
applaudierte  die  Dekoration.  Es  war  dies  eine  Grotte 
im  Berge  Ätna,  mitten  in  eine  Silbermine  gegraben.  Die 
Wände  schimmerten  wie  frischgeprägte  Taler.  Im  Hinter¬ 
gründe  sah  man  die  Esse  Vulkans.  In  der  zweiten  Szene 
verabredete  Diana  mit  Vulkan,  dafj  dieser  eine  Reise  vor¬ 
schützen  solle,  um  Venus  und  Mars  den  Platz  freizuma¬ 
chen.  Kaum  befand  sich  Diana  allein,  als  Venus  eintraf. 
Ein  Frösteln  ging  durch  den  Saal.  Nana  war  nackt.  Sie 
war  nackt  mit  einer  ruhigen  Kühnheit,  der  Allmacht  ihres 
Fleisches  sicher.  Sie  war  in  einfache  Gazeschleier  gehüllt. 
Ihre  runden  Schultern,  ihre  Amazonenbrust,  deren  rosige 
Spitzen  aufrecht  und  fest  standen  wie  die  Lanzenspitzen, 
ihre  breiten,  sich  wollüstig  wiegenden  Hüften:  ihre  Schen¬ 
kel,  diese  Schenkel  einer  üppigen  Blondine ;  kurz,  ihr  ganzer 
Körper  war  unter  dieser  leichten  Hülle  in  seiner  Schaum- 
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weifte  zu  sehen.  Es  war  Venus,  die  den  Fluten  entsteigt 
und  keine  andere  Hülle  hatte  als  ihr  Haar.  V/enn  Nana 
die  Arme  emporhob,  sah  man  bei  dem  Lampenlichte  die 
Goldhärchen  unter  ihren  Achselhöhlen.  Niemand  applau¬ 
dierte,  niemand  lachte.  Die  Gesichter  der  Männer  ver¬ 
längerten  sich  und  wurden  ernst;  die  Nase  zog  sich  zu¬ 
sammen,  der  Mund  bebte,  die  Lippen  wurden  trocken. 
Ein  leiser  Lufthauch,  eine  dumpfe  Drohung  enthaltend, 
schien  über  die  Versammlung  zu  gehen.  In  dem  gutmüti¬ 
gen  Ding,  das  man  in  Nana  bisher  gesehen,  richtete  plötz¬ 
lich  das  Weib  sich  auf,'  —  das  Weib,  das  Unruhe  verur¬ 
sacht,  die  Torheit  für  sein  Geschlecht,  das  Unbekannte  der 
Begierden  erweckt. “  Da§  auch  das  Publikum  mit  seinen 
guten  Instinkten  meutert,  ist  seltener.  Immerhin  hat  die 
italienische  Schauspielerin  Borelli  190 7  in  Mailand  eine 
solche  Enttäuschung  erfahren  müssen.  Darüber  wurde 
damals  berichtet:  „  Im  hiesigen  Olympiatheater  glänzt  seit 
einiger  Zeit  die  bildschöne  Schauspielerin  Ly  da  Borelli  als 
„Primadonna“.  Die  Dame  hat  die  freundliche  Gewohn¬ 
heit,  aus  ihren  körperlichen  Vorzügen  kein  Geheimnis  zu 
machen,  und  tritt  in  den  leichtgeschürzten,  französischen 
Schwänken  stets  so  leichtgeschürzt  wie  möglich  auf.  Das 
Publikum  der  besagten  Bühne  ist  natürlich  durchaus  nicht 
prüde,  da  es  wei§,  da§  ihm  Backfischschwänke  dort  nicht 
serviert  werden.  Dennoch  tat  die  schöne  Signora  in  der 
letzten  Premiere,  die  dem  französischen  Schwanke  „Amor 
und  Co.“  galt,  selbst  ihrenVerehrerndes  „Guten“  zuviel. 
Schon  als  Fräulein  Borelli  sich  im  ersten  Akt  aus  dem  für 
derartige  Pariser  Importen  neuerdings  obligatorischen 
Bette  erhob  und  nichts  anhatte,  als  ein  noch  dazu  durch¬ 
sichtiges  sehr  intimes  Kleidungsstück,  gab  es  ein  leichtes 
Gemurmel  des  Erstaunens  an  Stelle  des  erwarteten  Bei¬ 
falls.  Der  dritte  Akt,  der  im  Badezimmer  spielt,  zeigte 
dann  Fräulein  Borelli  in  der  Badewanne,  umringt  von 
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ihren  Mitspielern  in  recht  dürftigem  Badekostüm.  Als 
Fräulein  Borelli,  die  offenbar  nicht  einmal  ein  solches  an¬ 
gelegt  hatte,  Miene  machte,  in  der  Wanne  aufzustehen, 
erscholl  ein  heftiges  Zischen,  und  ein  Herr  rief  dröhnend: 
„Signora,  insultieren  Sie  nicht  das  Publikum!"  Allgemei¬ 
ner  Beifall  folgte  diesen  pathetischen  Donnerworten,  und 
die  verblüffte  Schauspielerin  blieb  —  wahrscheinlich  zum 
erstenmal  in  ihrem  lustigen  Leben  —  wirklich  sitzen.  Da 
aber  das  Stück  mit  dieser  Seßhaftigkeit  seiner  Haupt¬ 
darstellerin  nicht  gerechnet  hatte,  so  mußte  der  Vorhang 
fallen,  und  man  entfernte  sich,  ohne  die  Schlußkapriolen 
von  „Amor  und  Co."  gesehen  zu  haben." 

Die  Schauspielerin  steht  durchaus  nicht  unter  der  Ein^ 
Wirkung  besonderer  Ausnahmegesetze,  wenn  sie  die  Mode 
einbezieht  in  die  Mittel  zur  künstlerischen  Arbeit.  Nur  ist 
an  der  Schauspielerin  eben  durch  ihre  sehr  vorgeschobene 
Stellung  im  öffentlichen  Leben  Einfluß,  Wirkung  und  kom¬ 
plizierte  Beziehung  der  Mode  zu  anderen  Kulturfaktoren 
deutlicher  geworden  als  etwa  bei  anderen  Frauen.  Aber 
vorhanden  und  unbestritten  ist  die  Machtstellung  und 
Weltgeltung  der  Mode  überall.  Sogar  mit  der  Politik  ist 
die  Mode  in^Vechselbeziehung  getreten,  hat  sich  von  ihr 
beeinflussen  lassen  (Jakobinertracht,  Spartakistenklei¬ 
dung)  und  dann  wieder  durch  sie  zurückgewirkt. 

Wer  dem  Ursprung  der  Mode  nachgeht,  dem  werden 
die  engen  V erknüpfungen  mit  Erotik  und  Kunst  leichter 
sichtbar.  Erwachendes  Schamgefühl  und  Lust,  sich  zu 
schmücken,  wachsen  als  Wurzeln  der  Mode  zusammen. 
Je  notwendiger  das  eine  Gefühl  erscheint,  desto  mehr 
wird  das  andere  mit  beeinflußt.  Das  verbergende  Scham¬ 
gefühl  wird  erstickt,  wenn  die  Lust  und  der  Zwang,  sich  zu 
schmücken,  wächst.  Wer  vermag  zu  entscheiden,  obdieFrau 
sich  schmückt,  nur  um  allein  dem  Manne  zu  gefallen,  oder 
um  zugleich  oder  nur  andere  Frauen  als  Mitbewerberin- 


nen  um  die  Gunst  des  Mannes  aus  dem  Felde  zu  schlagen? 
Schmückt  sie  sich  also  für  den  Mann  oder  gegen  die  Frau? 
Man  hat  diesen  Fall  erdacht:  Eine  einzige  Frau  lebt  mit 
mehreren  Männern  auf  einer  Insel.  Sie  wird  kaum  irgend¬ 
wie  ihre  Kleidung  auf  erotische  Wirkung  einstellen.  Eines 
Tages  landet  eine  zweite  und  gar  noch  eine  dritte  Frau. 
Von  diesem  Tage  an  wird  sie  anders  gehen  und  sich  an¬ 
ders  kleiden:  sorgfältiger,  gewählter,  die  eigenen  körper¬ 
lichen  Reize  mehr  herausstellend.  Und  die  ästhetische 
Wirkung  ihrer  Erscheinung  wird  jetzt  erst  deutlich  ab¬ 
gewertet.  Freude  an  der  Schönheit  quillt  aus  erotischen 
Sehnsüchten;  Freude  am  Schönen  bedeutet  Selbstent- 
äu§erung,  Hingabe  an  fremde  Form,  Hinstreben  zu  frem- 
der Wirkung,  Erweckung  und  Erfüllung  von  Sehnsüchten 
zugleich.  Man  findet  ja  auch  die  Lust  des  Hinausstrebens, 
die  Sehnsucht  zu  reisen  bei  sehr  erotischen  Menschen, 
während  unerotische  gesättigte  Menschen  ohne  Sehnsucht 
diese  Reiselust  gar  nicht  verspüren.  So  ist  erst  die  Mode 
zu  verstehen:  ein  Sich-Beugen  der  fremden  Sehnsüchte, 
um  durch  dieses  Sich-Beugen  doch  wieder  zu  herrschen 
undallein  zu  gelten.  Die  Mode  hilft  zur  Herrschaft.  Die 
Schauspielerin  mu§  sie  als  Mittel  zur  Erzeugung  der 
ästhetisch- ero tischen  Wirkungen  auf  der  Bühne  benützen. 
Von  da  aus  ist  das  Problem  angeschnitten  zu  einem  ande¬ 
ren  sehr  bedeutsamen,  in  der  künstlerischen  Klarheit  über¬ 
aus  fragwürdigen  Problem:  Der  Eros  und  die  Schauspielerin, 
Immer  wird  die  Schauspielerin  durch  die  Verquickung  der 
Probleme  von  der  kulturellen  Tätigkeit  in  die  Bereiche 
der  Unkultur  gedrängt.  Das  Ästhetische  geht  im  Eroti¬ 
schen  auf:  der  entblößte  Busen  der  Salome,  der  nackte 
Oberleib  der  Monna  Vanna  oder  die  deutlich  gestrafften 
Schenkel  und  Waden  der  Lulu  brauchen  nicht  unbedingt 
AVerkzeuge  der  die  Sinnlichkeit  bewußt  weckenden  Pi- 
kanterie  zu  sein.  Hier  fließt  aus  den  einzelnen  dargestellten 
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Charakteren  so  stark  erotische  Notwendigkeit,  daß  die 
Gebärde,  das  Kostüm,  die  Entblößung  nur  Gleichnis  der 
Rolle,  F orderung  der  Charaktere  und  der  Handlung  ist. 
Da  liegt  es  also  ganz  allein  in  der  Macht  der  Schauspie¬ 
lerin,  jeweils  die  Synthese  von  Kunst  und  Eros  zu  finden 
und  den  Eros  nicht  aus  dem  Seelischen  heraus  ins  Sinnlich- 
Physiologische  zu  hetzen. 


DER  EROTISCHE  UMKREIS 


ER  Eros  ist  die  Triebkra ft  aller 
schöpferischen  JE^irksa m keit.  Isoliert  ist  weder  der  Mann 
noch  die  Frau  zum  letzten  Mysterium  des  Schöpferischen 
zugelassen.  In  die  Welt  ist  mit  der  Schaffung  der  Geschlech¬ 
ter  ein  Dualismus  gesetzt,  der  alle  tragischen  Schicksale 
bestimmt.  Der  Mensch  als  Geschlechtsindividuum  ist  kein 
Ein- Wiesen  mehr,  sondern  ein  ffalb-We sen.  Es  bedarf 
eines  anderen  Geschlechtsindividuums,  um  zur  letzten  Se¬ 
ligkeit  des  Hervorbringens  zu  gelangen.  Dieser  tragische 
Dualismus  ist  stets  von  den  im  geistigen  Sinn t  „schaffenden  “ 
Naturen,  von  den  Künstlern  und  Philosophen  am  heftig¬ 
sten,  am  leidenschaftlichsten  empfunden  worden.  In  Pla- 
tos  Gastmahl  findet  Aristophanes  eine  sehr  schöne  tief¬ 
grabende  mythische  Deutung: 

„Die  menschliche  Natur  war  einst  ganz  anders  .... 
Das  mann-weibliche  Geschlecht  hatte  die  Gestalt  und  den 
Namen  des  männlichen  und  des  weiblichen  zu  einem  ein¬ 
zigen  vereinigt.  Gleich  den  Gestirnen,  denen  sie  eingeboren 
sind,  waren  sie  rund,  und  auch  ihre  Bahn,  wenn  ihr  wollt, 
lief  im  Kreise.  Gro§  und  übermenschlich  war  ihre  Stärke, 
ihr  Sinnen  war  verwegen,  ja  sie  versuchten  sich  sogar  an 
den  Göttern,  sie  wagten  den  Weg  zum  Himmel  hinauf 
und  wollten  an  den  Göttern  sich  vergreifen  ....  Und  Zeus 
und  alle  Götter  erwogen,  was  sie  dagegen  tun  sollten  .... 
Da  fiel  es  Zeus  ein  und  er  rief:  Ich  habe  das  Mittel]  Ich 


habe  das  Mittel  gefunden,  die  Menschen  leben  zu  lassen 
und  doch  für  immer  ihrem  Übermut  ein  Ende  zu  machen : 
Ich  werde  jeden  Menschen  in  zwei  Teile  schneiden  .... 
Als  nun  auf  diese  Weise  die  ganze  Natur  entzweit  war, 
kam  in  jedem  Menschen  die  große  Sehnsucht  nach  seiner 
eigenen  anderen  Hälfte  .  .  .  .  W^enn  nun  einer  seiner  eige¬ 
nen  Hälfte  zum  erstenmal  begegnet,  da  werden  er  und 
der  andere  wundersam  von  Freundschaft,  Heimlichkeit 
und  Liebe  bewegt,  und  beide  wollen  nicht  mehr  vonein¬ 
ander  lassen  ....  Mit  dem  Geliebten  verwachsen  und  ein 
Wiesen  mit  ihm  bilden.  Denn  so  war  einst  unsere  alte 
Natur;  wir  waren  einst  ganz,  und  jene  Begier  nach  dem 
Ganzen  ist  Eros."  Diese  Begierde  erlöscht  im  Menschen 
nie>  darf  und  soll  nie  erlöschen.  Das  ist  göttliches  Gebot 
der  Natur.  Sie  wird  am  herrlichsten  lebendig  in  dem,  was 
wir  Sehnsucht  nennen,  nie  gestillte,  nie  stillbare  Sehnsucht, 
die  jedes  Menschen  irgendwie  bestimmter  Besitz  ist  und 
von  dem  nur  der  kühle,  seichte,  oberflächliche  Philister 
frei  gehalten  ist.  Und  diese  Sehnsucht  ist  dynamisch,  treibt 
von  innen  heraus  nicht  nur  zum  anderen  Geschlechts/«*?/- 
vidiium,  sondern  auch  zum  anderen  Typus  hin.  Dann  wird 
Erotik  zur  Sexualität.  Aber  aus  dieser  Erotik  quillt  die 
göttliche  Zeugungskraft.  Und  Zeuger  ist  der  Mann,  nur 
Gebärer  die  Frau.  Zeugung  ist  gewiß  nur  durch  die  Po¬ 
larität  der  Frau  möglich.  Aber  daß  der  Alaun  Zeuger  ist, 
das  ist  doch  nur  Symptom  für  den  ganzen  Lebensprozeß, 
dem  wir  unterworfen  sind.  Und  was  sich  typisch  in  der 
Sexualität  verdeutlicht,  nehmen  wir  auf  dem  geistigen 
Schaffensgebiet  wahr:  der  Mann  ist  allein- schöpferisch, 
ist  Dramatiker,  ist  Komponist,  Architekt,  Mathematiker, 
Philosoph.  Die  Frau  ist  nur  als  Empfangende  heimisch 
und  am  empfänglichsten  für  jene  Lebenskreise,  die  dem 
Gefiiht  nahe  sind.  Nur  eine  Kunst  macht  eine  Ausnahme, 
und  das  ist  für  unser  Problem  außerordentlich  wichtig: 


die  Schauspielkunst  (und  mit  ihr  der  Tanz)  lassen  allein 
der  Frau  die  Möglichkeit  ursprünglichen  Schaffens.  Die 
Frau  versagt  in  all  den  produktiven  Künsten,  in  denen  die 
Kraft  und  die  Fähigkeit  disziplinären  Denkens  oder  organi¬ 
schen  Bauens  Voraussetzung  und  Gestaltungsnotwendig¬ 
keit  für  das  Schaffen  ist:  im  Drama,  in  der  bildenden  Kunst, 
in  der  Tonschöpfung.  Musikalische  Interpretation  ist  Re¬ 
produktion.  Produktiv  allein  bleibt  die  Frau  als  Schau¬ 
spielerin  und  als  Tänzerin.  Der  Grund  leuchtet  ein:  auf 
der  Bühne  arbeitet  die  Frau  als  originale  Persönlichkeit, 
kraft  der  persönlichen  Eignung  ihrer  geschlechtlichen  Eigen¬ 
art.  Sie  ist  —  haben  wir  gehört  —  nicht  nur  gleich  wertiges, 
sondern  auch  g\e\duartiges  Glied  im  Komplex  des  künst¬ 
lerischen  Gesamtwerkes  der  Bühnenkunst.  Ihr  Material 
ist  der  Körper.  Der  köstlichste  Besitz  der  Frau  ist  Anmut 
der  Seele  und  Schönheit  des  Leibes.  Tragisch  bleibt  für 
die  Kunst  des  Schauspielers,  daß  er  sein  seelisches  Erleben 
großer  Kunst,  seine  innerste  Auffassung,  sein  tiefstes  Ver¬ 
hältnis  auf  dem  Präsentierbrett  des  abendlichen  Theaters 
vor  einem  Publikum  bloßstellen  und  preisgeben  mul),  das 
sich  diesen  Genuß  um  billiges  Eintrittsgeld  erkauft.  Und 
mit  dieser  Prostitution  der  Seele  geht  aus  Notwendigkeit 
vereint  die  Preisgabe  des  Körpers.  Das  ist  bis  heute  nicht 
anders  geworden  und  wird  nie  anders  werden :  mit  dem 
künstlerischen  Interesse  des  Zuschauers  bleibt  vermengt 
das  sexuelle  Interesse.  Es  soll  nicht  die  Lüsternheit  des 
großstädtischen  Theaterpöbels,  der  sich  in  Wedekinds 
Erdgeist  an  den  schönen  Beinen  einer  Lulu- Darstellerin 
ergötzt,  als  typisches  Beispiel  charakterisiert  werden.  Die 
Auswüchse  kunstfremden  Genießens  scheiden  aus.  Aber 
auch  der  unvoreingenommene  Zu hörer  ist  im  Theater  stets 
zugleich  Zuschauer.  Er  erfreut  sich  an  der  Stimme  des 
Darstellers,  wie  er  seine  Bewegungen  genießt,  und  die 
Mimik  und  Geste,  von  formaler  Schönheit  des  Körpers 
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unterstützt,  kann  nur  im  unnormalen  Zuschauer  das  Ge¬ 
setz  von  der  geschlechtlichen  Polarität  jeder  menschlichen 
Betätigung  unwirksam  machen.  Körperliche  und  geistige 
Erscheinungen  stehen  hier  mit  ästhetischen  Formen  in 
Wechselwirkungen,  deren  besonderer  Charakter  in  der 
weiblichen  Schauspielkunst  nur  von  Heuchlern  oder  unrein 
Empfindenden  geleugnet  wird.  Gerade  beim  nur  künstle¬ 
risch  Genießenden  wandeln  sich  die  physiologischen  Aus¬ 
wirkungen^ weiblicherSchauspielkunstzureinästhetischen. 
Das  gilt  auch,  wenn  man  den  Geschichtsschreiber  der  deut¬ 
schen  Schauspielkunst,  Eduard  Devrient,  hört,  der  zum 
ersten  Auftreten  weibliche^Darsteller  inVelthens  Truppe 
schreibt:  „Die  Neuerung  war  von  tief  einschneidender 
Wichtigkeit  und  es  darf  ihreingroßerTeil  der  Anziehungs¬ 
kraft,  die  Velthens  Aufführungen  übten,  zugeschrieben 
werden.  Aber  abgesehen  von  dem  heftigen  Verstoß  gegen 
die  damalige  Sitte,  den  das  Theater  damit  beging,  war 
mit  der  Einführung  von  Frauen  —  so  sehr  die  Darstellung 
auch  an  W ärme,  Wahrheit  und  natürlicher  Ausbildung 
gewinnen  mußte  —  doch  für  alle  Zeiten  der  Geschmack  und 
das  Urteil  des  männlichen,  also  des  tonangebenden  Publi¬ 
kums  durch  das  geschlechtliche  Interesse  getrübt."  Dieses 
bittere  Wort  hat  bis  zum  heutigen  Tage  Geltung  behalten; 
Jul  ius  Bab  legte  das  offene,  knapp  formulierte,  nur  zu 
wahre  Bekenntnis  ab:  „Es  ist  Kenntnislosigkeit  oder 
leichtfertige  Schönfärberei,  wenn  man  mit  dem  Blick  auf 
ein  paar  schöne  Ausnahmen  bestreitet,  daß  bis  zu  diesem 
Tag  die  Schauspielerin  unter  dem  Druck  dieses  sexuellen 
Interesses  steht."  Das  erotische  Problem  wird  —  von 
dieser  Einstellung  aus  abgeschätzt  —  zur  Gefahr  für  die 
Kunst,  kann  zurTrübungdes  Genießens  und  künstlerischen 
Erlebens  beim  Zuschauer  führen  und  zugleich  die  Unbe¬ 
kümmertheit  des  Schaffens  bei  der  Schauspielerin  ver¬ 
wirren. 
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Aber  —  der  Eros  ist  die  stärkste  Triebkraft  schöpferischer 
Wirksamkeit;  der  Eros  als  die  Ausstrahlung  der  Gesamt¬ 
heit  angespanntester  Kräfte  der  Geschlechtseigentümlich- 
keiten:  der  Mann  in  seiner  Wirksamkeit  als  Nur-Mann, 
das  Weib  als  Nur  -Weib.  Vom  platonischen  Eros  und 
seiner  künstlerischen  Umformung  in  der  griechischen  Tra¬ 
gödie  über  Dantes  göttliche  Komödie  zu  Goethes  Faust 
stehen  alle  großen  V^erke  der  Völker  im  Banne  des  Eros. 
In  der  Einsamkeit  wächst  der  Eros  zur  Sehnsucht  nach 
der  Gemeinschaft.  Auch  das  hörten  wir  schon  als  plato¬ 
nischen  Mythos.  Beethovens  Hymne  an  die  Freude  ist 
Sehnsucht  nach  der  Gemeinschaft:  „Des  THenschen  Scf?ick- 
sal  ist  sein  Drang  zum  Jtienschen  “ ,  sagt  Unruh.  Sollte  die 
Kunst,  deren  Wesenheit  gerade  in  der  geschlechtlichen 
Vorbestimmung  des  Schöpfers  liegt,  die  Schauspielkunst, 
eine  Ausnahme  machen?  Sie  erweist  am  sinnfälligsten 
die  göttliche  Herrlichkeit  des  Gesetzes. 

Unmöglich  konnte  Shakespeares  Romeo  und  Julie  die 
Liebe  in  ihrer  erschütterndsten  Tragik  offenbaren,  so¬ 
lange  beide  Gestalten  Rollen  der  Männer  waren.  Weder 
Illusion  noch  Weiträumigkeit  des  Nacherlebens  weckten 
dieWahrheit  des  Dichters  zur  Wirklichkeit  des  Theater¬ 
abends  beim  Zuschauer.  Aber  auch  die  Träger  der  Schau¬ 
spielkunst  erlebten  die  volle  Entfaltung  erst,  als  die 
Frau  in  die  Bezirke  der  Darstellung  eintrat:  Romeos 
Feuer  entzündete  sich  erst  an  Jul  ies  keuscher  Leiden¬ 
schaft,  als  diese  Julie  eine  Frau  war.  Auf  der  Bühne 
reagieren  die  Geschlechter  in  allen  Graden  der  körper¬ 
lichen  und  seelischen  Eignung.  Kainz  ri§  die  Schauspie¬ 
lerinnen  der  kleinen  Provinzbühnen,  an  denen  er  ga¬ 
stierte,  nicht  nur  zu  künstlerischem  Wetteifer  hin,  son¬ 
dern  er  weckte  in  der  Ophelia  zu  Dingsda  auch  den 
Ehrgeiz  des  Geschlechts,  und  an  der  Wotter  und  Sorma 
wuchsen  die  kleinen  Bühnenhelden  zu  der  Männlichkeit 
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des  Herrschers:  Doppelwirkung  der  Hingabe  an  Kunst 
und  Geschlecht. 

*  *  * 

Es  war  ein  Widerspruch  der  natürlichen  Ordnung, 
daß  die  jüänner  als  Schauspieler/««^«  auftraten,  oder  wenn 
sogleidi,  als  die  Frau  die  Bühne  erobert  hatte,  die  Schau¬ 
spieler/«  in  das  Fach  des  JKannes  sich  drängte  und  Hosen¬ 
rollen  an  sich  riß,  ein  Widerspruch,  der  aus  der  Reaktion 
gegen  die  Einspannung  der  Frau  in  die  Enge  der  schau¬ 
spielerischen  Berufswirkung  zu  verstehen  ist. 

Die  Intensivität  künstlerischen  Erlebens  und  Gestal- 
tens  durchbricht  die  Schranken  der  Bühne,  des  Rampen¬ 
daseins  und  erfüllt  das  bürgerliche  Dasein  der  Schau¬ 
spielerin  mit  derselben  Atmosphäre,  die  ihr  auf  der  Bühne 
so  wunderbare  Kraft  leiht.  Und  die  Bürgerin  sieht  in 
diesem,  von  erotischen  Ausstrahlungen  der  Bühnenwirk¬ 
samkeit  phantastisch,  jedenfalls  unbürgerlich  erleuchteten 
Leben  der  Schauspielerin  jenen  Umkreis,  dem  verbor¬ 
genes  Sehnen  und  neidloses  Interesse  zugleich  eine  un¬ 
leugbare  Sensation  leiht.  Die  Frau  als  Schauspielerin 
war  Herrin  in  ihrem  Kreise.  Sie  hatte  am  frühesten  unter 
ihren  Geschlechtsgenossinnen  das  Recht  der  Freizügig¬ 
keit.  Aus  diesem  Recht  und  der  besonderen  Art  ihrer 
Wirksamkeit  erwuchs  ihre  eigenartige  Stellung  zu  den 
Gesetzen  bürgerlicher  Moral  und  gesellschaftlicher  Ge¬ 
bundenheit.  Wir  denken  bei  der  Erörterung  der  Macht¬ 
stellung  des  Eros  innerhalb  der  künstlerischen  Wirksam¬ 
keit  der  Schauspielerin  nicht  nur  an  Sophie  Schröder,  deren 
geniale  künstlerische  Produktivität  in  einer  ins  Rasende 
gesteigerten  Erregtheit  der  erotischen  Sehnsuchtskräfte 
wurzelten.  Sie  war  ja  nur  gesteigerter  Typus  so  vieler 
vieler  Geschlechts-  und  Berufsgenossinnen.  Schöpferische 
Naturen  unterliegen  gesetzmäßig  am  stärksten  den  Ein¬ 
flüssen  des  Eros  in  allen  Wandlungen  von  stiller  ver- 
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borgener  Sehnsucht  bis  zur  hüllenlosen  Wirklichkeit,  bis 
zur  stärksten  Sexualität. 

D  er  schöpferische  Mensch,  insbesondere  der  Künstler, 
hat  die  stärkere  erotische  Reizbarkeit.  Das  erotische 
„  Erlebnis  “  haben  alle  Großen  gekannt,  und  wem  nicht 
schon  in  die  W'iege  die  Gabe  des  Genies  gelegt  ist  —  das 
Talent  kann  am  wenigsten  dieser  Reizbarkeit  entbehren. 
„ Noch  nie  ist  aus  einer  alten  Jungfer  eine  große  Künstlerin 
geworden Das  frivole  Wort  eines  Roman-Zynikers  trägt 
Wahrheit  in  sich.  Die  Schauspielerin  ward  als  künst¬ 
lerisch-schaffende  Frau  immer  dem  Eros  untertan.  Bei 
Sophie  Schröder,  dieser  großen  Tragödin,  war  das  Erotische 
zu  brutalster  Gewalt  durchgedrungen.  Diese  einzige, 
groJ^e  deutsche  Menschendarstellerin,  die  der  bayrische 
König  scheu  bewundernd  „Deutschlands  größte  Tragö¬ 
din"  nannte  und  der  Grillparzer  in  verehrungsvoller 
Dankbarkeit  anhing,  diese  Sophie  Schröder  hat  ein  Leben 
gelebt,  an  Liebesschicksalen  so  reich,  da§  man  wähnen 
durfte,  der  zum  Mythos  gewordene  Don- Juan-Eros  habe 
hier  in  dem  anderen  Geschlecht  urplötzliche  lebendige 
Gegenwart  und  Natur  angenommen.  Unglücklich,  ruhe¬ 
los,  gepeitscht,  von  Abenteuer  zu  Abenteuer  gejagt,  ewig 
in  ihren  Sehnsüchten  unerfüllt,  ewig  unbefriedigt,  so  rast 
ihr  Schicksal  durchs  Leben :  durch  ein  langes  Leben,  durch 
ein  87 jähriges  Leben,  und  die  Frau,  die  von  allen  Frauen 
Deutschlands  vielleicht  am  meisten  geliebt  hat,  saugt  aus 
dem  Eros  doch  noch  so  viel  Kraft,  da§  sie  als  80jährige 
Greisin  das  Publikum  beim  Vortrag  von  Gedichten  in 
Erstaunen,  Bewunderung  und  Entzückung  versetzt.  W^ie 
armselig  unkompliziert,  unoriginell  erscheint  neben  ihr 
das  Leben  einer  Sara  Bernhardt!  Ihr  Biograph  hat  das 
Individuelle  ihres  Daseins  erkannt  und  es  für  die  Be¬ 
deutung  des  Erotischen  im  Problem  weiblicher  Schau¬ 
spielkunst  ins  Typische  gehoben,  wenn  er  von  ihr  sagt : 
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„Sie  hat  das  reife  Weib  als  bestimmten,  seelisch-eroti¬ 
schen  Umkreis  auf  die  deutsche  Bühne  gebracht,  und  so 
stark  war  der  innere  Drang  dieser  schauspielerischen  Ge¬ 
staltung,  daß  er,  die  Hüllen  der  Verwandlung  und  Be¬ 
grenzung  durchreisend,  ins  persönliche  Leben  brach  und 
dort  zum  reifenden  Strome  wurde,  der  die  ganze  Existenz 
trug  und  schließlich  fortschwemmte."  Sophie  Schröders 
erotische  Erlebnisse  kannten  keine  Hemmungen.  Ihre 
wilden  Sehnsüchte  trieben  ihre  Phantasie  an,  zu  er¬ 
leben,  wo  das  Schicksal  ihr  das  Erleben  bot.  Als  die  23- 
jährige  1 804  ihren  Kollegen,  den  Bariton  F riedrich  Schröder 
in  Hamburg  heiratete,  schrieb  Costenobte  in  sein  Tage¬ 
buch  :  „Sophie  war  von  Natur  ein  sehr  gutmütiges  Wesen, 
aber  feurigen  Temperaments  und  hatte  viel  von  der  un¬ 
seligen  Sinnlichkeit  ihrer  verwilderten  Mutter  geerbt. 
Wo  sie  die  Neigung  ihres  glühenden  Herzens  hinwendete, 
da  erfaßte  sie  den  Gegenstand  mit  glühender  Leidenschaft 
und  treuer  Anhänglichkeit.  Ein  Unglück  war  es  für  die 
gute  Seele,  daß  sie  in  der  Wahl  ihrer  Lebensgefährten 
nur  der  blinden  Zuneigung  folgte  und  weder  den  V or- 
stellungen  wahrer  Freunde  noch  eigener  Vernunft  Gehör 
gab.  Der  roheste  Block  wurde  in  ihren  Augen  zur  Apollo - 
gestalt,  sobald  die  Leidenschaft  sie  in  Stricken  hielt.  "  Ein 
Jahrzehnt  später  aber  meint  Costenoble,  als  er  ihr  neue¬ 
stes  Liebeserlebnis  mit  dem  Maler  Daffinger  hört:  „Die 
gute  Sophie  wird  mit  ihren  Liebeleien  aus  einer  Herzens¬ 
qual  in  die  andere  getrieben,  und  jede  andere  ist  immer  die 
peinigendste.  "  IhrLebenwarbekannt,Bürgern  ein  Greuel, 
vielleicht  auch,  wie  bei  vielen,  Gegenstand  heimlicher  Sehn¬ 
sucht,  von  den  Freunden  selbst  nicht  immer  verstanden, 
eine  wild-dämonische  Natur,  die  Tochter  einer  Mutter, 
die  der  Gothaer  Theaterkalender  ganz  offen  „eine  im 
Trennen  und  Wiederverheiraten  geübte  Frau"  nannte. 
Anekdoten  erhellen  Leben  und  Schicksal  blitzartig:  Sie 
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fährt  ins  Theater.  Ehe  sie  in  den  Wagen  steigen  kann, 
stürzt  ein  junger  Mann  auf  sie  zu.  Sie  stutzt.  Er  umarmt 
sie.  Sie  fährt  zurück.  „Mutter,  erkennst  du  midi  nicht? 
Ich  bin  doch  dein  Sohn."  Da  schaut  sie  ihn  näher  an,  und 
gelassen,  zufrieden,  liebenswürdig  kommt  es  von  ihren 
Lippen:  „Ach  ja,  du  bist  einer  davon“ 

Trotz  unglücklicher  Ehen  und  zwar  vieler  sülzen,  aber 
noch  mehr  traurigen  Erfahrungen  hat  Sophie  Schröder 
ihr  leicht  entflammbares  Herz  lang  bewahrt.  Als  Sophie 
Schröder  schon  fast  62  Jahre  zählte,  kam  einmal  in  ihrer 
Gegenwart  das  Gespräch  einiger  junger  Damen  auf  die 
Liebe  mit  ihren  Wonnen  und  Qualen.  Da  sprang  Sophie 
Schröder  erregt  von  ihrem  Sessel  auf  und  rief  mit  den 
Gesten  und  Tönen  der  Tragödin:  „Dieser  niederträch¬ 
tigen  Leidenschaft  habe  ich  entsagt  —  auf  ewig  —  ewig!" 
Die  Jugend  war  erstaunt,  sprachlos,  schließlich  brach  eine 
der  Damen  etwas  spöttisch  das  Schweigen:  „Seit  wann 
denn?"  Und  mit  dem  größten,  ernsten  Pathos  und  den 
alten,  tiefen  Herzenstönen  schloß  die  Tragödin  das  Ge¬ 
spräch:  „Seit  zwei  Jahren!" 

U nd  solche  unstillbare,  dämonische  Leidenschaft  brann¬ 
te  in  dieser  Frau,  daß  noch  die  Greisin  bitter  beklagt, 
niemals  den  —  Verbrechergiganten  Richard  III.  gespielt 
haben  zu  dürfen. 

Diese  erotische  Kraft,  die  bei  Sophie  Schröder  aus  der 
Gewalt  eines  hemmungslosen  künstlerischen  Betätigungs¬ 
triebes  quoll,  ist  auch  in  anderen  großen  Begabungen  oft 
lebendig  geworden.  Die  Theatergeschichte  kennt  viele 
Frauen,bei  denen  diekünstlerischeGenialitätim  Alltagsich 
in  entfesselndes  Lebensgefühl  übersetzte.  Sophie  BaddeLy, 
1 745  in  London  geboren,  geht  mit  1 8  Jahren  aus  dem  Hause 
ihres  Vaters  mit  ihrem  späteren  Manne  durch  und  wagt 
den  Sprung  auf  die  Bühne.  Drei  Jahre  später  beglückt 
sie  den  Juden  Mendoz  mit  ihrer  Liebe,  obwohl  ihr  Mann 
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noch  an  dem  nämlichen  Theater  spielt.  Das  Publikum  ver¬ 
göttert  sie,  und  einer  ihrer  Anbeter,  Hangee,  hängt  Ver¬ 
mögen  und  Namen  an  sie.  Sie  verlädt  ihn  auch  nicht,  als 
er  in  Not  gerät  und  seine  verschwenderischen  Geschenke 
ausbleiben,  aber  bald  lösen  ihn  andere  in  der  Liebesver- 
bindung  ab;  Adlige  und  Bürgerliche.  Gleich  einer  Kette 
Glieder  knüpfen  sich  Liebesabenteuer  an  ?Liebesaben- 
teuer.  Den  Wert  des  Geldes  kennt  sie  nicht,  wild  und 
ausschweifend  ist  ihr  Leben,  wie  ein  Roman  ihr  Ende, 
von  dem  eine  ihrer  Freundinnen  berichtet:  Oft  kam  sie 
im  Sommer  gegen  drei  Uhr  nachts  von  einer  Lustpartie 
heim,  wechselte  die  Kleider  und  fuhr,  ohne  sich  Ruhe  zu 
gönnen,  wieder  ein  paar  Kilometer  zum  Frühstück;  dann 
schloß  sich  eine  Spazierfahrt  nach  dem  Hydepark  an, 
hierauf  wurde  Toilette  gemacht,  ins  Theater  gefahren, 
von  da  wieder  aufs  Land,  von  wo  sie  mit  Tagesanbruch 
zurückkam.  Dann  erst  wurde  soupiert,  die  Pferde  ange¬ 
spannt  und  ausgefahren.  Stets  fuhr  sie  mit  vier  Pferden 
und  so  schnell,  daß  man  sie  die  wilde  Jägerin  nannte.  So 
trieb  sie  es  oft  tagelang  hintereinander.  Aber  bald  kam  sie 
von  Anbetern  in  Schulden,  ihre  früheren  Verehrer  wollten 
nichts  mehr  von  ihr  wissen,  und  schließlich  mußte  sie  sogar 
eine  Zeitlang  ins  Schuldgefängnis  wandern.  Immer  mehr 
kam  sie  herunter,  vorübergehend  feiert  man  sie  noch  ein¬ 
mal  in  Irland  auf  einem  freilich  kleineren  Theater.  Dann 
wurde  sie  krank,  und  die  große  Künstlerin  starb  schließ¬ 
lich,  nachdem  Schauspieler  zu  ihren  Gunsten  eine  Sub¬ 
skription  eröffnet  hatten,  mit  41  Jahren  an  der  Schwind¬ 
sucht.  V on  der  französischen  Sängerin  La  JKaupln  wird  er¬ 
zählt,  daß  sie  zugleich  Männer-  und  V^eiberrollen  spielte, 
wie  ein  Mann  liebte  und  focht,  und  wie  ein  AVeib  wider¬ 
stand  und  —  fiel.  Sie  war  bald  Primadonna  in  Brüssel, 
bald  Kammer  jungfer  in  Spanien.  Sie  heiratete,  meldet  die 
Theaterchronik,  einen  jungen  Menschen,  ging  mit  einem 
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F echtmeister  davon,  lernte  von  ihm  das  F echten.  Dann  ver¬ 
führte  sie  ein  junges  Mädchen,  legte  Feuer  an  das  Kloster, 
in  welches  die  Familie  die  Verführte  bringen  ließ,  ent¬ 
führte  sie  triumphierend  und  wurde  deshalb  zum  T ode  ver¬ 
urteilt.  Sie  fand  aber  Gelegenheit  zu  entkommen  und  ließ 
das  Mädchen  zurück.  Sie  ging  nach  Paris,  wurde  Opern¬ 
sängerin,  prügelte  die,  welche  sie  beleidigten,  mit  dem 
Stocke  aus,  erstach  drei  im  Duell,  und  nach  mehreren  Aben¬ 
teuern  wurde  sie  eine  Fromme  und  Andächtige.  Sie  ver¬ 
einigte  sich  darauf  wieder  mit  ihrem  Ehemann,  führte  mit 
ihm  ein  stilles  Leben  und  starb  1707  ml  Alter von  Jahren 
als  sehr  vernünftige,  brave,  vorzeitig  müde,  freilich  auch 
vorzeitig  erschöpfte  Frau.  In  solchen  Naturen  spielen  un¬ 
faßbare,  unmeßbare  Kräfte  mit,  die  in  den  Untergründen 
individueller  Schicksale  mit  dämonischer  Gewalt  die  ero¬ 
tischen  und  zugleich  künstlerisch- schöpferischen  Ströme 
in  reißende  Fluten  verwandeln,  die  schließlich  die  ganze 
menschliche  Persönlichkeit  in  wilder  Ohnmacht  ins  Ufer¬ 
lose  forttreiben.  Da  sind  auch  unnatürliche  Neigungen,  die 
ein  verborgenes  Kapitel  der  Sittengeschichte  des  Theaters 
bilden,  nicht  mit  dem  kläglichen  Maße  bürgerlich-konven¬ 
tioneller  Gesellschaftsformen  zu  werten;  vor  der  Schick¬ 
salsmacht  ursprünglicher  Lebensgewalten  verstummt  nur 
der  Philister  nicht. 

In  dieser  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  sind  die 
Frauen,  die  den  eben  erst  gewonnenen  Boden  nicht  be¬ 
haupten  können,  weil  sie  von  den  Leidenschaften  ihres 
persönlichen  Daseins  aus  dem  bürgerlichen  Gleichgewicht 
geworfen  wurden,  besonders  zahlreich.  Wer  denkt  nicht 
an  das  romantische  Schicksal  jener  Cuzzoni,  die  Riesen¬ 
triumphe  feierte,  vom  Komponisten  Händel  fast  zum  Fen¬ 
ster  hinausgeworfen  wurde  und  schließlich  in  Bologna 
Knöpfe  machen  mußte,  um  nicht  zu  verhungern. 


Die  Bühnenliteratur  wie  die  Theaterkultur  nützt  diese 
erotische  Sonderstellung  der  Frau  aus.  Man  schreibt  ihr 
Rollen  im  wörtlichsten  Sinne  auf  ihren  Körper  zu,  bringt 
in  Zeiten  des  Verfalls  Schauspielerin  und  Drama  und 
Publikum  auf  einen  einzigen  Generalnenner:  Sexualität. 

Das  Theater  der  französischen  Revolutionszeit,  da  die 
Monarchien  ihren  ersten,  weithin  sichtbaren  Verfall  er¬ 
litten,  war  ja  oft  nur  eine  Anstalt  zur  Erregung  und  Be¬ 
friedigung  sexueller  Bedürfnisse.  Das  französische  Thea¬ 
ter  war  verunziert  und  unterschied  sich  kaum  von  einem 
Freudenhaus.  Um  1783  heiijt  es  in  dem  Tableau  von  Paris : 
„Die  Chansonetten  bevorzugen  Lieder,  bei  denen  man 
gezwungen  ist,  die  Fächer  vor  das  Gesicht  zu  heben;  jeder 
Satz  strotzt  von  Zweideutigkeit  und  plumpen  Scherzen; 
in  allem  herrscht  eine  tiefe  Verderbtheit.  Und  all  diese 
F  rauen,  deren  Geist  und  Verdorbenheit  man  schildert,  sind 
Gräfinnen  oder  Marquisen,  Präsidentinnen  oder  Herzo¬ 
ginnen,  aber  nicht  eine  einzige  Bürgerliche.“  Darüber  er¬ 
götzt  sich  ein  lüsternes  Publikum  in  seinen  Logen.  Diese 
waren  oft  mit  Vorhängen  versehen,  und  die  durch  die  Dar¬ 
bietungen  auf  der  Bühne  sexuell  erhitzten  Phantasien 
tobten  sich  dann  im  Zwischenakte  in  der  ^V irklichkeit  aus. 
Man  empfing  Darstellerinnen  in  den  Pausen  in  diesen  oft 
nicht  grundlos  weich  gepolsterten  Logen,  und  die  Herren 
Kavaliere  überzeugten  sich  da  von  der  Echtheit  der  wäh¬ 
rend  der  Vorstellung  dargebotenen  körperlichen  Reize. 
In  den  moralischen  Sumpf  einer  verkommenen  Gesell¬ 
schaft  wurde  auch  die  Schauspielerin  mit  hineingezogen. 
Man  ging  in  Halbmasken  ins  Theater.  Unerkannt  konnte 
man  sein  frivol-lüsternes  Spiel  in  der  dunklen  Loge  treiben. 
Als  einmal  ein  Theaterbrand  drohte  und  die  Logen  alar¬ 
miert  wurden,  gab  es  eine  wilde  Panik,  und  von  den  weib¬ 
lichen  Insassen  der  Logen  wird  gemeldet,  da§  viele  splitter¬ 
nackt  heraussprangen,  „sofern nicht  die  Galanterie  fordert 
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von  einer  Dame  zu  sagen,  sie  sei  schon  bekleidet,  wenn 
sie  nichts  als  Seidenstrümpfe  und  Schuhe  trage  ".  Für  die 
Schauspielerinnen  wäre  es  in  solchen  Zeiten  und  vor  einem 
solchen  Publikum  Sisyphus  -  Arbeit  gewesen,  künstlerisch 
rein  zu  arbeiten. 

Aber  England  hatte  Zeiten,  wo  es  nicht  besser  war. 
JHacauley  meldet  nicht  ohne  Groll  von  den  englischen  Ko¬ 
mödien  dieser  Zeit :  „  In  den  Epilogen  herrschte  die  größte 
Zügellosigkeit,  sie  wurden  fast  immer  von  den  beliebtesten 
Schauspielerinnen  hergesagt,  und  nichts  entzückte  das  ent¬ 
artete  Publikum  so  sehr,  als  die  schlüpfrigsten  Verse  von 
einem  schönenMädchen  vorgetragen  zu  hören,  von  welchem 
man  glaubte,  daß  es  seine  Unschuld  noch  nicht  verloren 
habe." 

England  hat  sich  lange  nicht  von  solcher  Kunstfeindlich - 
keit  seiner  Theaterkultur  erholt,  und  zur  reinen  Kunst¬ 
stätte  ist  es  heute  kaum  geworden.  Noch  vor  einigen  Gene¬ 
rationen  sah  Rosenberg  unter  denBesuchern  des  Londoner 
Theaters  neben  vornehmen  Herzoginnen  auch  Prostitu¬ 
ierte,  Dirnen,  die  die  Galerie  füllten.  In  den  Pausen  traf 
sich  alles  im  Foyer,  und  die  Gespräche,  die  hier  geführt 
wurden,  liefen  wenig  von  der  sagenhaft  berühmten  eng¬ 
lischen  Prüderie  erkennen. 

Auch  Deutschland  kannte  lange  Zeit  die  Einrichtung  der 
„  Logen  mit  Vorhängen" .  Überall  bricht  eben  in  Zeiten  der 
D  ekadenz  der  Eros  mit  wilder  roher  Macht  zur  Sexualität 
durch  und  vernichtet  jedes  Streben,  künstlerisch  rein  zu 
wirken.  Die  Nutznießer  sind  ein  verkommener  Theater¬ 
publikumspöbel,  die  Leidtragende  die  Schauspielerin  in 
ihrer  Sehnsucht,  als  Künstlerin  zu  wirken. 

Das  Bewußtsein  von  den  Zusammenhängen  zwischen 
weiblicher  Schauspielkunst,  Erotik  und  Sexualität,  das 
in  jedem  Bürger  lebendig  ist,  hat  der  Schauspielerin  stets 
besondere  Freiheiten  zugestanden.  J  ede  Freiheit  ist  eine 
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gefährliche  Macht.  Aber  nicht  diese  Freiheit  von  bürger¬ 
licher  Moral  bog  die  Stellung  der  Frau  auf  dem  Theater 
zu  tragischen  Konflikten  um,  sondern  die  mit  der  Freiheit 
zusammenhängende  Schutzlosigkeit.  EmanuelReicher,  der 
alte  Künstler,  hat  die  erotische  Situation  der  Schauspiele¬ 
rin  am  besten  erkannt,  als  er  zugleich  die  Zusammenhänge 
mit  den  sozialen  Mängeln  aufdeckte :  „Die  Bühnengenos- 
s  enschaft  kämpft  in  intensivster  Weise  dafür,  daß  das  weib  - 
liehe  Mitglied  amTheater  nicht  durch  irgendwelche  dienst¬ 
liche  Ursache  genötigt  sein  darf,  sich  der  Prostitution  in 
die  Arme  zu  werfen.  Wh*  sind  keine  Sittenrichter  und  wir 
sind  auch  keine  Moralprediger  auf  dem  Konsistorialrats- 
standpunkt,  aber  es  ist  ein  großer  Unterschied,  ob  zwei 
Herzen  sich  finden  in  Liebe  und  in  Leidenschaft.  Darüber 
haben  wir  kein  Urteil  zu  fällen.  Wir  haben  auch  kein  Ur¬ 
teil  zu  fällen,  wenn  eine  Bühnenkünstlerin  in  gesteigerter 
Sinnlichkeit  sich  einem  geschlechtlichen  Verkehr  hingibt, 
der  in  den  Augen  von  gewissen  Moralpredigern  die  Gren¬ 
zen  der  guten  Sitte  überschreitet.  Aber  wir  sind  unbedingt 
dafür,  daß,  wenn  es  geschieht,  die  Bühnenkünstlerin  in 
diesen  Angelegenheiten  ihrem  Ermessen  und  ihren  freien 
Entschließungen  überlassen  bleibt  und  durch  kein  anderes 
Gebot,  weder  durch  eine  geringe  Gage,  noch  die  Pflicht 
der  Lieferung  kostbarer  Bühnentoiletten,  noch  durch  die 
Liebenswürdigkeit  des  Bühnenchefs  zu  einem  Schand- 
gewerbe  gezwungen  wird."  Noch  freimütiger  schreibt  die 
Führerin  der  holländischen  Schauspielerinnen,  Frau  Bo  uv - 
meester:  „Ich  habe  nie  in  meinem  Leben  aus  meinem  Herzen 
eine  Mördergrube  gemacht  und  oft  mein  Herz  verschenkt. 
Aber  ich  möchte  nicht  mehr  leben,  wenn  ich  mich  auch  nur  ein 
einziges  Mal  einer  Robe  wegen  verkauft  hätte,  wie  so  viele 
unserer  Kolleginnen  es  vor  unseren  Augen  tun  müssen." 

Das  Publikum  erkannte  die  Unabhängigkeit  der  Schau¬ 
spielerin  von  den  Gesetzen  bürgerlicher  Moral  freilich 
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nicht  zu  allen  Zeiten  an.  Als  die  Tochter  des  Prinzipals 
Döbbelin  die  Folgen  eines  gefährlichen  Verhältnisses  nicht 
mehr  verbergen  konnte,  wurde  sie  —  da  sie  in  diese  Si¬ 
tuation  bereits  wiederholt  geraten  war  —  vom  Publikum 
mit  Gejohle  empfangen.  Der  bestürzte  Vater  tritt  zu  ihrem 
Schutze  auf  die  Bühne:  „Geschätztes,  gnädiges  Publikum, 
Jugend  kann  straucheln."  „Aber  nicht  zweimal",  tönt  es 
zurück.  Einmal  hätte  man  ihr  vergeben.  Um  1780  berich¬ 
tet  neidisch  verurteilend  die  Pariser  Gesellschaft:  „Ein 
tugendhaftes  junges  Mädchen  würde  dreitausend  Jahre 
brauchen,  um  seine  Wohnung  so  gut  einzurichten,  wie  es 
Fräulein  Deschamp  getan  hat.  Sie  aber  hat  es  in  vierund¬ 
zwanzig  Stunden  fertiggebracht." 

Als  um  die  Zeit  des  Biedermeiers  die  Teilnahme  des 
Publikums  an  theatralischen  Dingen  sich  zu  grotesker 
Dauer  Sensation  steigerte,  bildeten  sich  an  vielen  Bühnen 
regelrecht  Parteien,  die  ihre  besonderen  Göttinnen  auf 
dem  Theater  hatten.  Trat  jene  auf,  zischten  diese  und 
umgekehrt.  Theaterskandale  blieben  nicht  aus  und  oft 
muljte  ein  berühmter  Stern  der  Bühne  beim  Publikum 
ihrer  Konkurrentin  Abbitte  um  aller  möglichen,  ihr  zur 
Last  gelegten  Taten  und  Abenteuer  leisten.  Ein  Zeitge¬ 
nosse  erzählt  von  der  Bethmann  eine  artige  Geschichte : 
„Nachdem  Frau  Bethmann  (1760 —  i8i5),  die  unter  Goe¬ 
thes  Leitung  in  Weimar  die  Bühne  betreten  hatte,  lange 
Zeit  im  Berliner  Schauspielhause  mit  Ruhm  gewirkt  hatte, 
wünschte  sie  auch  ihre  erwachsene  Tochter  als  Schau¬ 
spielerin  auftreten  zu  sehen,  allein  sie  bedachte  nicht,  da§ 
Talente  sich  nur  in  seltenen  Fällen  vererben.  Vergebens 
rieten  die  Freunde  von  dem  gewagten  Versuche  ab;  sie 
bestand  auf  ihrem  Vorhaben.  Der  Tochter  fehlte  es  an 
Gestalt,  an  Stimme,  an  Gewandtheit,  kurz,  an  allen  Eigen¬ 
schaften  einer  Schauspielerin.  Bei  ihrem  ersten  Auftreten 
wurde  sie  geradezu  ausgezischt.  Da  stürzte  die  Mutter 
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in  ihrem  gewöhnlichen  Hauskleide  aus  den  Kulissen  her¬ 
vor  und  rief,  ihre  Tochter  an  der  Hand  wegführend,  im 
höchsten  Affekt  aus,  vor  einem  so  undankbaren  Publikum 
werde  sie  nie  wieder  spielen!  Es  erfolgte  enormer  Tumult 
und  allgemeine  Aufregung.  N  ach  der  Vorstellung  sah  F  rau 
Bethmann,  als  sich  ihr  Ärger  abgekühlt  hatte,  ihre  Über¬ 
eilung  wohl  ein,  aber  das  Publikum,  dessen  Liebling  sie 
bisher  gewesen  war,  verlangte  eine  Genugtuung  in  F orm 
einer  öffentlichen  Abbitte.  Sobald  es  hieß :  heute  abend 
wird  die  Bethmann  abbitten,  war  das  Parterre  vollge- 
drängt.  Als  der  Vorhang  aufging,  stand  die  kleine  zier¬ 
liche  Figur  in  einem  braunen  Seidenkleide  neben  einem 
Tischchen  mit  zwei  Lichtern.  Es  folgte  eine  atemlose  Stille 
der  Erwartung,  aber  schon  als  die  Künstlerin  in  sichtlicher 
Bewegung  einen  Schritt  vortat  und  sich  mit  Grazie  gegen 
das  Publikum  verneigte,  begann  von  allen  Seiten  ein  ge¬ 
waltiges  Beifallklatschen,  das  gar  nicht  enden  wollte.  Dann 
sprach  sie  ermutigt  mit  ihrer  süßen  Silberstimme  einige 
entschuldigende  Worte.  Damit  war  der  Friede  geschlossen 
und  Frau  Bethmann  spielte  an  jenem  Abend  die  deutsche 
Hausfrau  von  Kotzebue  mit  hinreißender  Innigkeit."  Das 
Publikum  ist  eben  oft  der  schlimmste  und  launischste  Ty¬ 
rann  der  Schauspielerin. 

*  *  * 
Die  Schauspielerin  hat  die  Freiheit  des  Mannes;  köst¬ 
lich  als  Vorrecht,  gefährlich  als  Situation.  Diese  Freiheit 
läßt  ihre  ganze  Stellung  im  Gesellschaftsleben  des  ver¬ 
gangenen  Jahrhunderts,  das  der  allgemeinen  Emanzipa¬ 
tion  voranging,  verstehen.  Diese  Freiheit  beschwor  aber 
auch  Gefahren  herauf.  Gefahren,  die  oft  durch  soziale  Un¬ 
zulänglichkeiten  des  Berufes  gefördert,  zur  Katastrophe 
des  Einzelschicksals  führten. 
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Wert  und  Art  der  "Wir¬ 
kung  ist  die  Schauspielerin  dem  Schauspieler  gleich.  Den¬ 
noch  unterscheidet  sie  sich  kraft  ihrer  geschlechtlichen  In¬ 
dividualität  in  der  Art  nicht  der  Wirkung,  sondern  des 
W^irkens:  Die  Schauspielerin  steht  an  JH annigfaltig  keil  rein 
tfo£a«spielerischer  Einzelleistung  hinter  der  Wirksamkeit 
des  Mannes  zurück,  weil  sie  ihren  Wesensausdruck  nicht 
durch  Maske,  Bart  und  Kostüm  verändern  kann.  Sie  kann 
Typisches  nicht  durch  äußere  Zutaten  in  Individuelles  um¬ 
biegen.  Sie  gleicht  diese  Mängel  aber  wieder  aus  durch 
angeborene  individuelle  Reize  einer  größeren  Anmut  und 
Lieblichkeit.  Die  Schönheit  ihres  Körpers  und  ihrer  Glie¬ 
derbewegung  wird  ihr  zur  Macht.  Die  Frau  wird  durch 
Instinkt  und  Naivität  des  Triebes,  der  Mann  durch  tiefste 
geistige  Erkenntnis  zu  reichster  schöpferischerT at  geführt. 
Schauspielerin  und  reine  Geistigkeit,  Schauspieler  und  un¬ 
geistiger  Trieb  bringen  in  ihrer  Synthese  selten  einmal 
ein  Talent  wie  Rosa  Bertens  oder  Adalbert  Matkowski 
hervor.  Solange  die  Schauspielkunst  formell  eingeengt  war 
in  dieTypik  des  Fach-  und  Rollenprinzips,  lag  die  Möglich¬ 
keit,  da§  eine  Darstellerin  an  der  Hemmung  ihrer  künstle¬ 
rischen  Entwicklung  und  Betätigung  zerbrach,  fern.  In  den 
siebziger  J ahren,  ehe  der  Typus  zur  Individualität  erwacht 
war,  wurde  das  Fachprinzip  zerrissen.  Die  Schauspielerin 
hatte  kein  Recht  auf  bestimmte  Gestalten,  deren  Ver¬ 
lebendigung  ihrer  ureigensten  Eignung  erwachsen  war.  Sie 
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muffte  sich  direktorialer  Herrschaft  fügen,  die  dort  zur 
Willkür  wird,  wo  es  an  künstlerisdierEinsicht  desBühnen- 
leiters  fehlt.  Nicht  was  die  Schauspielerin  spielen  muß  — 
jede  Künstlerin  heiligt  den  Kitsch  —  sondern  was  sie  nicht 
spielen  darf ,  degradiert  sie  in  der  Betriebsamkeit  der  Büh¬ 
nenkunst.  Darüber  hilft  niemals  auch  das  wiedereinge¬ 
führte  Fachprinzip  hinweg.  Und  Degradierung  der  Kunst 
bedeutet  es  auch,  wenn  Eitelkeit  die  Schauspielerin  ver¬ 
leitet,  eine  Rolle  zu  spielen,  die  ihrer  künstlerischen  oder 
physischen  Art  widerspricht.  „Ich  möchte  nicht  alles  ma¬ 
chen,  was  ich  vortreff  lieh  machenptönnte,  “  hat  Lessing  einst 
Madame  Hensel,  der  Rollenjägerin,  vorgehalten.  Das 
Kleben  an  der  Rolle  läßt  ältliche  Schauspielerinnen  Kon¬ 
flikte  für  die  Jugend  herauf  beschwören. 

Alles,  was  die  Schauspielerin  unseres  Jahrhunderts  an 
Leiden,  Qualen,  Sehnsüchten  und  Unzulänglichkeiten  in 
der  künstlerischen  Kultur  dieses  Theaters  von  heute  er¬ 
leben  kann,  hat  sich  im  Schicksal  einer  Schauspielerin  zum 
Symbol  verdichtet:  GemmaBoic.  IhrName  ist  Sinnbild,  An¬ 
klage  und  Reflex  zugleich .  E .  L .  Stahl  hat  uns  das  Leb  en  die  - 
ser  Frau  aufgezeichnet.  Wir  müssen  ihr  Dasein  bewahren. 
Wer  war  Gemma  Boic?  Ihr  Freund  erzählt  ihr  Leben: 
eine  junge  Kroatin,  in  Agram  i883  geboren.  „Auf  einem 
kaum  mehr  als  mittelgroßen,  schmalschul trigen,  fast  über¬ 
zarten  Körper,  der  in  jahrelanger  Disziplin  zu  panther- 
hafter  Bewegungssicherheit  gebracht  worden  war,  ruhte 
ein  im  Verhältnis  mächtiger  Kopf  mit  großen,  düsterleuch¬ 
tenden  Augen  über  dichten,  eng  zusammengewachsenen 
Brauen.  Die  sehnsüchtig  fragenden,  wundervollen  Augen 
und  ein  Organ  von  tiefstem  Alt,  dessen  physische  Wucht 
die  fragile  Hülle  oft  geradezu  zu  sprengen  schien,  waren 
das  wesentlichste  Handwerkszeug  der  Boic.“  Rein  äußer¬ 
lich  „sächlich“  genommen,  war  ihr  Lebens-  und  Studien¬ 
gang  nicht  außergewöhnlich.  Sie  besuchte  in  ihrer  Vater- 
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stadt  das  Gymnasium  und  sieht  als  Neunzehnjährige  am 
dortigen  kroatischen  Nationaltheater  brennende  Sehn¬ 
sucht  der  Backfischjahre  zum  ersten  Male  der  Verwirk¬ 
lichung  nahe :  als  „  Jungfrau“  holt  sich  das  junge  Mädchen 
in  ihrer  kroatischen  Muttersprache  einen  Erfolg,  den  sie 
mehr  ihrer  erwachenden  künstlerischen  Begabung  als  dem 
Lokalpatriotismus  ihrer  Landsleute  dankt.  Ein  Kritiker 
sieht  schon  etwas  und  sagt,  es  „glimmt  da  ein  Feuer  der 
Begeisterung,  zittert  ein  Gemüt,  bebt  noch  unbewußt  eine 
Leidenschaft".  In  Frankfurt  bei  Professor  Hermann  und 
in  Wien  auf  dem  Konservatorium  wird  sie  in  die  Technik 
ihrer  Kunst  eingeführt,  fühlt  sich  immer  mehr  als  Prieste¬ 
rin,  als  Hüterin  der  Reinheit  der  Kunst.  Sie  ist  zu  sehr 
Nerven-  und  Seelenmensch.  Damit  ist  an  unseren  Bühnen 
im  allgemeinen  wenig  anzufangen.  Bei  Reinhardt  wird  sie 
Schülerin  der  besten  Lehrer:  Strakosch,  Steinrück  und 
der  Eysoldt.  Zwischenhinein  bringen  seelische  Erschütte¬ 
rungen  bittere  Enttäuschungen.  Nun  findet  sie  auch  ihr 
erstes  Engagement:  im  Winter  1905  tritt  sie  in  den  Ver¬ 
band  des  neugegründeten  „Intimen  Theaters"  in  Wien. 
Ohne  viele  Proben  werden  die  Stücke  abgespielt,  mehr 
abgeleiert  :  in  einem  Winter  spielt  die  Boic  achtzehn  neue 
Rollen.  Wer  da  keine  starke  Persönlichkeit  ist,  mü^te  in 
die  Routine  getrieben  werden.  Die  Boic  bleibt  Boic.  Sie 
schürft  immer  tiefer,  geht  noch  einmal  zu  Ferdinand  Gre- 
gori  in  die  Schule,  kommt  dann  an  allerlei  kleinen  Provinz¬ 
bühnen  herum.  Die  die  grö^teTragödin  unserer  Zeit  hätte 
werden  können,  spielt  an  Kurtheatern  und  in  Kleinstädten 
in  lächerlichen  Schmarren.  Endlich  darf  sie  wieder  Mut 
und  Hoffnung  fassen.  Sie  kommt  ans  Halberstädter  Stadt¬ 
theater,  und  von  da  aus  kann  man  eigentlich  den  inneren 
Aufstieg  der  Künstlerin  datieren.  In  begeisterten  Worten 
schildert  ein  Kritiker  den  Eindruck,  den  ihre  Adelheid  im 
Götz  auf  ihn  machte,  als  sie  der  Femrichter  zurTodes- 
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statte  holte.  „Den  Schrei  des  Entsetzens  und  Grauens, 
als  beim  Anblick  des  den  SchloJ^berg  heraufschreitenden 
Richters  der  Feme  ihr  nahe  bevorstehendes  Schicksal  ihr 
leise  aufdämmert,  wirdniemand  so  leicht  vergessen.  “  Aber 
„bald  lernt  sie  ein  neues  Übel  im  Provinzdasein  des  deut¬ 
schen  Schauspielers  am  eigenen  Leibe  erfahren;  in  einer 
Woche  hat  sie  Magda,  Iphigenie,  Maria  Stuart  zu  spielen. 
N  ach  Z  eiten  einer  nervenpeinigenden  Beschäftigungslosig¬ 
keit  ein  Übermaß  von  Anstrengungen,  da§  denen,  die  mit, 
der  Seele  dabei  sind,  das  Blut  aus  den  Adern  und  das  Hirn 
aus  der  Schale  zu  spritzen  droht “ .  Und  Gemma  Boic  war 
mit  der  Seele  dabei.  ^Veiter,  immer  weiter  geht  die  Wan¬ 
derfahrt.  Reifer  und  reiner  wird  sie  und  immer  vollen¬ 
deter.  Bald  scheint  sie  den  Berg  erklommen  zu  haben, 
Zufälligkeiten  und  Absichten  des  Schicksals  schleudern  sie 
wieder  weit  zurück.  Auf  ihren  Engagements  in  Lübeck  und 
am  Berliner  Schillertheater  findet  sie  noch  nicht,  was  ihr 
gehört  und  was  sie  zu  beanspruchen  hat.  Da  dämmert  aus 
der  Ferne  eine  neue  Zukunft.  Die  Dumont  holt  sie  an  das 
Düsseldorfer  Schauspielhaus.  Wir  erleben  das  bekannte 
Spiel  und  Gegenspiel  zwischen  Direktorin  und  Schau¬ 
spielerin:  die  alternde  Dumont  spielt  jugendliche  Rollen, 
und  die  Boic  mu§  die  alten  verkörpern.  Sie  tut’s  und  wei§ 
auch  diese  Geschöpfe  vollnervig  zu  machen.  Sie  ist  ja  Ner- 
venkünstlerin.  Die  verständige  Kritik  in  Düsseldorf  und 
Köln  erkennt  ihre  tragische  Begabung,  preist  ihre  Kunst 
und  prophezeit  ihre  Zukunft.  Kleine  Mängel,  äußerlich 
formale  Fehler,  die  aus  ihrer  kroatischen  Abstammung 
ihrer  Sprache  noch  anhaften,  hat  sie  abgelegt.  1912  holt 
sich  ein  Wiener  Direktor  die  Künstlerin  an  das  Deut¬ 
sche  Volkstheater.  Direktorialer  Despotismus  bricht  ihre 
Laufbahn  ab.  Sie  erhält  keine  Arb  eit.  Man  engagiert  keine 
Kraft  wie  die  Boic,  ohne  zu  wissen,  daJ§  man  keine  Ver¬ 
wendung  für  sie  hat.  „Ich  anerkenne  bei  dieser  Gelegen- 
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heit  gerne  ihre  besonderen  künstlerischen  Qualitäten  und 
bedauere  nur,  dafj  sich  für  dieselben  in  meinem  Spielplan 
keine  Verwendung  finden  läi^t,"  schreibt  ihr  der  Direktor. 
Inniedriger,gehässigerWeise  wirft  die  Direktion  der  Boic 
Knüppel  auf  den  Weg  ihres  F  ortkommens :  „Direktor  Alt¬ 
mann  vom  Kleinen  Theater  in  Berlin  will  mich  sehen,  und 
Wei§e  weigert  sich,  etwas  anzusetzen,  trotzdem  er  mir's 
bei  der  Kündigung  selbst  angeboten  hat  und  auch  wohl 
rechtlich  dazu  verpflichtet  ist."  Die  Genossenschaft,  an  die 
sie  sich  um  Hilfe  wendet,  kann  ihr  nicht  allzu  viel  nützen. 
So  stand  sie  vor  einem  Nichts,  als  der  Krieg  ausbrach.  Ihr 
Biograph  sucht  wiederholt  zu  deuten,  was  diese  Boic  be¬ 
wogen  haben  mag,  an  einem  trüben  Dezembertag  heimlich 
und  doch  in  vornehmem  Trotz  aus  der  Wlt  zu  schleichen, 
die  sie  an  ekelte  und  anwiderte:  „Gemma  Boic  ging  nicht 
aus  materieller  Bedrängnis  aus  dem  Leben,  in  welche  ihre 
Sparsamkeit  sie  nicht  leicht  gebracht  hätte,  und  in  welche 
sie  der  kleine  Kreis  von  Freunden,  den  sie  in  ihrer  Welt 
besa§,  nie  hätte  geraten  lassen,  und  sie  ging  nicht  aus  pri¬ 
vat-persönlichen  Gründen,  sondern  einzig  und  allein  aus 
künstlerischer  Notdurft.  Sie  ertrug  es  nicht,  als  reifer 
Mensch,  gereifter  Künstler  wiederum  stumm  sein  zu  müs¬ 
sen,  wo  ihre  Seele  voll  war  von  Visionen,  die  ihrer  Er¬ 
lösung  harrten."  Die  Boic  hat  den  tiefsten  Grund  selbst 
ausgesprochen:  „Die  Zeit  und  meine  Begabung  haben 
keinen  Kontakt."  So  wurde  die  Boic  ein  schmerzliches 
Opfer  dieser  an  wirklicher  Theaterkultur  armen  Zeit,  in 
der  sie  vergebens  schrie  und  rang  um  innere  Reinigung 
und  äußere  Säuberung.  Unter  anderenVerhältnissen  und 
anderen  Zeiten  wäre  sie  vielleicht  die  größte  Tragödin 
des  Jahrhunderts  geworden.  Der  freiwillig  gesuchte  Tod, 
der  seelische  Zusammenbruch  hat's  vernichtet.  Kleinere 
Geister  als  die  Boic  haben  dasselbe  Übel  schon  so  und  so 
oft  erlebt.  Mit  der  Grö§e  der  Seele  und  der  Sensibilität 
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des  Nervenlebens  verfeinert  sich  die  Empfindlichkeit  des 
nur  allzu  leicht  reagierenden  fl^eibef.  Andere  erleben  ja 
beute  dasselbe,  ohne  zu  zerbrechen,  nur  weil  die  Natur 
ihnen  mehr  Robustizität,WTUe  ohne  Sehnsucht  verliehen. 

Das  Problem  Direktor  und  Schauspielerin  war  schon  so 
oft  die  tragische  Hemmung  für  die  Kunst  der  Frau  auf  dem 
Theater.  Der  Weg  zum  Engagement  geht  übers  Schlaf¬ 
zimmer  des  Agenten,  der  Weg  zur  guten  Rolle  übers  Sdilaf- 
zimmer  des  Direktors.  Dieser  bittere  Satz  war  nicht  immer 
satirische  Übertreibung.  Er  hat  fast  geschieh tliche  Bedeu¬ 
tung,  er  hatte  —  ach  so  oft  —  bittere  Geltung.  Der  Gil  Blas 
brachte  vor  einigen  Jahren  ein  Bild,  das  eine  Schauspiele¬ 
rin  mit  hochgehobenen  Röcken  vor  einem  Mann  stehen  sah. 
Das  Bild  trug  den  Titel:  „Beim  Theateragenten".  Dies 
Bild  wurde  zu  Unrecht  belächelt  und  angegriffen.  Gewi§ 
ist's  anders  geworden.  Es  gibt  ehrliche  kunstbegeisterte 
Agenten,  und  die  Zeit  der  geschlechtslüsternen  Theater¬ 
tyrannen  ist  wohl  für  immer  vorbei.  Aber  in  kleinen  und 
kleinsten  Bühnen  flackern  immer  noch  Irrlichter  auf.  Das 
alte  Recht,  das  vielgerühmte  19.  Jahrhundert  hatte  den 
Schauspielerstand  bis  gegen  das  Jahrhundert  ende  rechtlos 
gemacht.  Auch  berühmteste  Sterne  konnten  sich  nicht  weh¬ 
ren.  Trefflich  verstand  es  mancher  Direktor,  seine  Un¬ 
kultur  und  seine  Kunstfremdheit  hinter  schönen  Gesten 
zu  verbergen.  Max  Hochdorf  nagelt  in  seiner  Geschichte 
der  Bühnengenossenschaft  einen  sehr  typischen  Fall  fest: 
„1861  hatte  sich  Charlotte  JVoiter  schwer  durchgerungen. 
Sie  geno§  in  Berlin  und  Hamburg  ihre  ersten  Erfolge. 
Cheri  Maurice  hatte  sich  für  Hamburg  die  vielverspre¬ 
chende  Künstlerin  auf  drei  Jahre  verpflichtet.  Da  sandte 
Heinrich  Laube,  der  das  Genie  in  Charlotte  Wolter  schon 
Vorjahren  gesehen,  aber  noch  immer  mit  der  letzten  An¬ 
erkennung  gezögert  hatte,  vom  Wiener  Burgtheater  ein 
Angebot.  Charlotte  Wolter  war  noch  für  drei  Jahre  in 
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Hamburg  gebunden.  Sie  bat,  sie  weinte,  damit  ihr  der  Weg 
an  die  Theater  statte,  die  als  erste  im  deutschen  Sprach¬ 
gebiete  galt,  nicht  verlegt  werde.  Maurice  bestand  auf  den 
Wortlaut  seines  Vertrages.  Das  war  sein  gutes  Recht,  ob¬ 
wohl  die  klügeren  Ausleger  derartiger  Rechte  nachher  ge¬ 
sagt  haben,  da§  ein  Theater direktor  eben  nicht  nur  ein 
V ertreter  von  juristischen  Rechten,  sondern  auch  ein  Sach¬ 
walter  von  künstlerischen  Pflichten  sein  müsse.  Endlich 
konnte  Charlotte  Wolter  nach  Wmn  ziehen.  Sie  durfte 
es  aber  nur  unter  der  Bedingung,  daJ§  sie  mehrere  J ahre 
lang  hintereinander  sechs  Wochen  ohne  Bezahlung  in  Ham¬ 
burg  gastierte.  Und  der  Hamburger  Direktor  durfte  sich 
noch  einen  hochherzigen  Freund  der  höchsten  Kunst  nen¬ 
nen,  und  er  durfte  gleichzeitig  den  Ruf  eines  sehr  gewitzig¬ 
ten  und  geschickten  Kaufmanns  in  Anspruch  nehmen.“ 
Die  Schauspielerin  ist  mehr  als  der  Schauspieler  das 
künstlerische  Produkt  des  Direktors.  In  dessen  Hand  und 
Macht  sind  so  viele  Frauenschicksale  gegeben.  Sie  bedarf 
mehr  als  der  männliche  Kollege  eines  Führers.  Und  nicht 
jede  findet  einen  Laube  als  Direktor.  Der  hat  sogar  ein¬ 
mal  ein  Dienstmädchen,  das  bei  seiner  Frau  um  Stellung 
nachsuchte,  für  den  ausgeschriebenen  Posten  zwar  abge¬ 
wiesen,  aber  aus  der  Art  und  Weise,  wie  das  Mädchen 
sein  Gesuch  schüchtern  vorbrachte,  auf  schauspielerisches 
Talent  geschlossen.  Laube  schrie  sie  in  seiner  bekannten 
Schroffheit  an:  „Sie,  Person,  da  wird  niemand  aufge¬ 
nommen  I'  “D  as  Mädchen  fuhr  erschreckt  zusammen.,.  Aber 
zum  Theater  sollten  Sie,  da  ist  Ihr  Platz“,  fuhr  er  fort.  Die 
Donna  konnte  sich  vor  Überraschung  nicht  fassen,  denn 
so  hoch  hatte  sie  sich  nicht  im  Traume  verstiegen.  Anfäng¬ 
lich  wollte  sie  garnicht,  aber  er  befahl  es  ihr,  und  so  ging 
sie  denn  zum  Theater.  Später  spielte  sie  noch  lange  J ahre 
in  Deutschland,  und  wenn  sie  auch  nicht  berühmt  wurde, 
so  war  sie  doch  eine  ganz  brauchbare  Kraft. 


D  ie  Bühne  lebt  nicht  von  Genies  allein,  sie  hat  auch 
«den  Durchschnitt  notwendig.  Aber  auch  das  Genie  bedarf 
des  Handwerkzeuges :  Fleiß!  Ohne  Fleii}  ist  am  Theater 
am  wenigsten  etwas  zu  erreichen.  Der  Fleifj  stärkt  und 
formt  auch  die  künstlerische  Persönlichkeit.  Das  Serien¬ 
theater,  an  dem  die  Schauspielerin  Abend  für  Abend  wo¬ 
chenlang  dieselbe  Rolle  im  selben  Stück  spielen  mu§,  ver¬ 
langt  freilich  diesen  Fleiij  nicht.  Aber  nirgends  wie  am 
Serientheater  ist  die  Gefahr  desVerkalkens  und  der  Rou¬ 
tine  so  grofj.  Die  Stich- Cr elinger  war  vor  hundert  Jahren 
eine  der  gefeiertsten  deutschen  Sdiauspielerinnen.  Von 
ihrem  seltenen  Fleiij  spricht  am  besten  die  Notiz,  da§  im 
Jahre  i852  bei  ihrem  vierzigjährigen  Bühnenjubiläum  ein 
Theaterfreund  berechnen  konnte:  „Auguste  Stich-Cre- 
linger  hat  in  dieser  Zeit  nicht  weniger  als  355  verschiedene 
Rollen  gespielt.  Und  alle  diese  und  seit  dem  noch  mehr 
Rollen  hat  sie  auf  einer  Bühne  gegeben.  Ja,  sie  hat  nie 
ein  anderes  Engagement  angenommen,  als  an  der  Berliner 
Bühne,  der  sie  fast  5^  Jahre  ununterbrochen  angehörte. 
Mit  68  Jahren  war  sie  noch  eine  imposante  Bühnener¬ 
scheinung,  ihre  Stimme  klang  melodisch  und  gewaltig  zu¬ 
gleich  und  ihr  Spiel  verdunkelte  die  Jugend.  “  Das  war 
Kunst  des  Genies.  Oft  wird  auch  für  das  gro§e  Talent 
die  Begrenztheit  der  Verwendung  zum  Verhängnis.  Solche 
Talente,  die  sich  nicht  in  das  Wandelrepertoire  einer  ste¬ 
henden  Bühne  einfügen  lassen,  müssen  auf  Gastspiele  sich 
durchschlagen  und  groije  aber  bedingte  Kraft  vergeuden. 
Das  führt  aber  nur  auf  einen  Seitenweg:  Virtuosin  in 
Manier.  Das  ist  die  größte  Gefahr,  die  eine  Schauspie¬ 
lerin  treffen  kann:  Weil  ensemblelos,  auch  haltlos  und 
dadurch  ins  Virtuosentum  geschleudert  zu  werden.  Der 
Virtuose  in  der  Schauspielkunst,  bekannte  schon  der  alte 
Roetscher,  ist  ein  Geschöpf  der  modernen  Welt,  welches 
sich  wieder  seine  eigentümliche  Welt  geschaffen  hat,  die 
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von  ihm  untrennbar  ist.  Aus  der  Schöpfung  wird  forma¬ 
listische  Blendung. 

Der  Künstlerin  bleibt  weder  Enttäuschung  noch  bittere 
Entsagung  erspart:  die  bitterste  ist  doch  das  vorzeitige 
Aufgeben  künstlerischer  Wirksamkeit.  Der  Schauspieler 
schafft  im  Alter  oft  die  reifsten,  abgeklärtesten  Gestalten 
seiner  Darstellungskunst:  Baumeister,Sonnenthal,Sauer, 
Vollmer.  Die  Schauspielerin  muij  die  tiefste  Tragik  er¬ 
leben.  Die  Tragik  des  Alterns  und  des  Alters  zugleich. 
Ihre  Daseinsleistungen  sind  begrenzt  durch  den  Umkreis 
eines  bestimmten  Lebensalters.  Überschreitet  sie  die 
Grenzen  der  Mädchen-  und  der  Frauenjahre,  dann  er¬ 
lahmt  ihre  schöpferische  Wirksamkeit.  Weil  ihr  Körper 
eben  wichtiges  Material  ihrer  Kunst  ist,  gerät  sie  in  Ab¬ 
hängigkeit  von  ihrer  Körperform.  Die  Armut  unserer 
Bühne  an  Mütterdar stellerinnen  ist  bekannt.  Heroinen 
und  Salondamen  von  sechzig  J  ahren  enttäuschen  sogar  auch 
dann,  wenn  sie  Klara  Ziegler  oder  Sarah  Bernhardt 
heilen. 

*  *  * 

Die  Schauspielkunst  hat  seit  der  Jahrhundertwende 
neue  H  emmungen  erfahren,  die  zur  Gefahr  für  dieTheater- 
kultur  aus  wuchsen  und  die  Wirksamkeit  der  Künstlerin 
degradieren:  Das  Kino.  All  die  vielen,  die  durch  mate- 
rieUe  Nöte  zum  Verdienst  im  Film  gezwungen  werden, 
werden  entweder  in  seelische  Not  kommen  oder  künst¬ 
lerisch  versanden.  Das  Kino  macht  aus  Notwendigkeit 
der  Verdeutlichung  die  Gebärde  zur  Pose,  die  Miene 
zur  Fratze,  die  Anmut  zur  Koketterie.  Die  Schauspielerin 
hat,  um  ihr  Inneres  nach  au§en  zu  produzieren,  das  Mittel 
des  Körpers  und  die  Sprache .  Das  Kino  kennt  das  Whrt 
nicht.  So  wird  die  Geste  die  Miene  überladen,  weil  die 
Dienste,  die  auf  der  Bühne  von  Wbrt  geleistet  werden, 
im  Kino  noch  mit  von  der  Miene  und  Geste  übernommen 


werden  müssen.  Solange  der  Film  den  Ehrgeiz  zeigt, 
iLheateräquivalent  oder  gar  Theater ersatz  zu  sein,  kann 
von  einer  Filmkultur  nie  die  Rede  sein.  Die  seelische 
Reagenzfähigkeit  des  Filmdarstellers  geht  verloren  und 
mit  erschreckender  Deutlichkeit  wird  der  Charakter  des 
Kinos  durch  Prostitution  des  Körpers  zu  wirken  unter¬ 
strichen.  Lassen  sich  Schauspielerinnen  gar  verführen, 
bei  der  Verfilmung  der  großen  dramatischen  Dichtungen 
mitzuhelfen,  dann  ist  die  Kultur  der  Bühne  in  schroffster 
Form  einer  Unkultur  der  Zeit  schamlos  preisgegeben. 
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SOZIALE  DIFFERENZIERUNG 


drückt  auf  die  gesamte  Kul¬ 
turatmosphäre,  da§  es  immer  noch  nicht  gelungen  ist,  die 
W irkungsmöglichkeit  des  Künstlers  aus  den  F esseln sozia~ 
/^Unzulänglichkeiten  zu  befreien.  Dieganze  Problemstel¬ 
lung  innerhalb  der  Kunst  der  Schauspielerin  wird  kompli¬ 
ziert,  weil  mit  der  sozialen  Frage  alle  problematischen  Er¬ 
scheinungen  eng  verflochten  sind:  Das  erotische  wie  das 
künstlerische  Problem  ist  in  der^Vurzel  verwachsen  mit 
der  des  sozialen  Problems.  Und  Demoralisierung  wie 
künstlerische  Entfaltungsmöglichkeit  steht  im  Banne  der 
materiellen  LeistungsjYö^rr^r//  der  Schauspielerin.  Fest¬ 
stellungen  sollen  nicht  als  Klagen  verhallen  oder  wie  Mani¬ 
festationen  melancholischer  Frauenseelen  erklingen,  son¬ 
dern  nur  den  Einfluß  auf  die  kulturelle  Stellung  der  Schau¬ 
spielerin,  d.  h.  die  nüchterne  Sachlage  charakterisieren: 
Sechstausend  Schauspielerinnen  und  Sängerinnen  wollen 
inD  eutschland  Beschäftigung  haben.  F ünfzig  von  Hundert, 
zweitausend  insgesamt,  erhielten  bis  zu  den  Tagen  derNo- 
vemberrevolution  weniger  als  Eintausend  Mark  im  Jahr. 
Ehe  und  Schwangerschaft  waren  für  den  Bühnenleiter 
Kündigungsgrund.  Die  Schauspielerinnen  hatten  sich  an 
den  meisten  Bühnen  au§er  einigen  historischen  Kostümen 
die  gesamte  Kleidung  auf  eigene  Kosten  zu  beschaffen,  es 
gab  im  kaiserlichen  Deutschland  hochdramatische  Sänge¬ 
rinnen  mit  fünfzig  Mark,  Heroinen  mit  fünfzehn  Mark 
Monatsgage.  Aus  solcher  sozialer  Not  und  Elend  gab  es 
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wenig  Auswege  und  Fhichtmöglichkeiten :  die  Wahl  der 
Eltern  (wer  vermögend  war,  konnte  ehrlich  bleiben)  — 
oder  die  Ehe  des  Künstlergefährten  (Künstlerehen  sind 
Probleme  der  bürgerlichen  Moral  geworden)  oder  das 
Schlafzimmer  des  Kavaliers  oder  Direktors  (das  erotische 
Problem  in  verfälschter  Einstellung  der  Nötigung)  oder 
das  Abwandern  in  einen  bürgerlichen  Beruf  (das  künstle¬ 
rische  Problem:  Unmöglichkeit  der  Entfaltung  reiner 
künstlerischer  Befähigung  aus  materieller  Not).  Der 
Tarifvertrag  als  Errungenschaft  der  Revolution  ist  illu¬ 
sorisch  geworden,  insofern  nicht  nur  durch  die  in  schwin¬ 
delnder  Kurve  aufwärts  schnellende  Teuerung  die  Ver¬ 
quickung  sozialer,'  sexueller  und  künstlerischer  Probleme 
bestehen  bleibt.  Der  Tarif  stellt  die  Dilettantin  der  An¬ 
fängerjahre  mit  dem  Genie  und  Talent,  das  die  ersten 
schauspielerischen  Gehversuche  macht,  gleich.  Die  Bega¬ 
bung  ist  oft  bei  der  Gagenzubemessung  unwichtiger  als  die 
Dienstzeit.  Der  kunstfremde  Chorsänger  wird  reicher 
entlohnt  als  die  im  ersten  oder  zweiten  Jahre  stehende 
Heroine  und  Salondame. 

Gleichwertiges  soziales  Glied  der  kulturellen  Volks¬ 
gemeinschaft  wurde  die  Schauspielerin  erst  spät:  Vor¬ 
kämpfer,  Fahnenträger  war  die  Anmut  und  Schönheit  des 
Körpers  und  die  Kraft  der  künstlerischen  Gestaltung, 
hemmend  blieb  lange  der  Mangel  an  geistiger  Vorarbeit, 
das  F ehlen  der  Bildung  und  die  Regel,  den  ersten  Schritt 
zur  Bühnenkunst  auf  der  U  nzulänglichkeit  der  verachteten 
Wanderbühne  zu  machen.  Die  Frau  kann  Geistreichtum 
durch  Reichtum  der  Seele  ersetzen.  Dieser  Reichtum  der 
Seele  verlangt  Bildung  des  Herzens.  Die  Frau  kann  sie 
haben,  von  vornherein  besitzen,  der  Mann  erlangen.  In 
der  physischen  Veranlagung  der  Frau  zur  Hingabe  liegt 
der  Keim  zur  schönen  Seele.  Deshalb  wird  die  Frau  früher 
sozial  mündig.  Sehr  rasch  trägt  die  aufgeklärte  Zeit  den 


Bühnenkünstler  empor.  Emil  Devrient  war  der  erste 
Schauspieler,  der  einen  Orden  erhielt;  Loewe  in  Stutt¬ 
gart  der  erste,  der  zum  Doktor  promoviert  wurde.  Als 
die  Frau  der  Gesellschaft  in  weiterem  Umfange  der  Or¬ 
den  für  würdig  erachtet  wurde,  trat  auch  schon  die  Schau¬ 
spielerin  in  raschen  "Wettbewerb  mit  ihr  an  den  Höfen 
hervor.  Aber  die  Schauspielerin  unterstand  doch  lange  der 
Kontrolle  des  Publikums,  eine  der  schlimmsten  sozialen 
Unzulänglichkeiten.  Die  Königin  auf  der  Bühne,  die  Herr¬ 
scherin  im  Salon  bleibt  nie  individuell,  sondern  generell, 
als  Stand,  nicht  als  Einzelpersönlichkeit,  Objekt  sozialer 
Differenziertheit  eines  gefährlichen  Problems. 

*  *  * 

Errungene  Macht  bleibt  stets  Symbol  der  sozialen  Stel¬ 
lung.  Es  ist  Art-  nicht  /^^unterschied,  ob  die  Frau  fürst¬ 
liche  Maitresse  oder  eheliche  angetraute  Fürstin  wurde. 
Die  Frau  auf  dem  Theater  erklomm  die  erste  Stufe  zum 
Gemach  der  fürstlichen  Maitresse,  wenn  sie  in  Frankreich 
die  Erlaubnis  erhielt,  den  Talon  rouge,  den  roten  Absatz, 
in  Württemberg  z.  B.  am  Hofe  Karl  Eugens  den  Schuh 
aus  blauem  Samt  oder  Atlas  zu  tragen.  Eine  solche  Aus¬ 
zeichnung  war  damals  so  begehrt,  wie  im  vorrevolutio¬ 
nären  Deutschland  eine  Brosche  aus  Brillanten  oder  die 
goldene  Medaille  für  Kunst  und^Wissenschaft.  Es  gehört 
zu  den  sinnfälligsten  sozialen  Attributen  des  Berufes  der 
Schauspielerin,  daß  diese  von  allen  Frauen  die  besten  Hei¬ 
ratsaussichten  besitzen.  Der  Glanz  des  Bühnendaseins 
unterstützt  die  Anmut  und  Schönheit  der  Erscheinung. 
Wir  finden  seit  über  hundert  Jahren  die  bittere  Erschei¬ 
nung:  unter  dem  Elend  hockt  der  Glanz.  Während  auf 
der  Landstraße  die  Naiven  und  Heroinen  der^Vander- 
bühnen  imElend  verkommen,  feierten  die  Sterne  der  Groß  - 
städte  Triumphe.  Die  Elßler  heiratete  schon  i85o  einen 
Prinzen  von  Preußen,  die  Sophie  Löwe  einen  Fürsten  von 
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Liditenstein.  Graf  li die  Schauspielerinnen  sind  lange  keine 
Seltenheiten.  Nicht  künstlerische  Fähigkeit  und  Wirkung 
erzwingt  den  Zutritt  ins  Brautgemach  des  Hochadels, 
sondern  Schönheit  und  Anmut  des  Körpers  oder  der  Adel 
der  Seele.  Unbedeutende  Künstlerinnen,  wie  die  Lieben¬ 
berg,  wird  heute  Gattin  eines  preußischen  Prinzen  und  die 
morganatisch  getraute  Frau  des  Theaterherzogs  von  Mei¬ 
ningen  ward  herzogliche  Gattin  und  Freifrau  um  ihrer 
seelischen  Schönheit  willen.  Selbst  das  politische  Genie 
beugt  sich,  wenn  auch  nicht  ohne  zärtliche  und  galante 
Bosheit  der  Laune  der  Darstellerin:  die  einzige  Frau,  die 
sich  rühmen  kann,  allein  mit  Bismarck  photographiert  zu 
sein,  war:  Pauline  Lucca. 

Wir  hörten,  wie  in  politisch  unfruchtbaren  oder  müden 
Zeiten  die  Theaterleidenschaft  wütete.  Der  bissige  Kri¬ 
tiker  Saphir  zeichnet  uns  ein  Bild  von  der  Bedeutung,  die 
das  Theater  und  mit  ihm  auch  die  Schauspielerin  für  die 
Gesellschaft  des  Biedermeiers  gewonnen  hatte:  „Als  ich 
zum  erstenmal  nach  Berlin  kam,  war  das  Theater  mehr 
als  je  das  einzige  Magen-  und  Kräutersäckchen  der  ganzen 
Berliner  Konversationswelt.  Weder  Cholera  noch  Poli¬ 
tik,  weder  junges  Deutschland  noch  alter  Mystizismus 
hatte  die  geselligen  Elemente  angefressen  und  zersetzt. 
Es  war  alles  ein  einziges  Atemholen  in  dem  unbegrenzten 
Element :  Theater.  Nie,  nirgend  und  auf  keine  Weise  war 
ja  die  Theaterwut  so  ausschließlich  das  Lebensprinzip, 
die  Daseinsbedingung,  der  Brustkern  der  Existenz  und 
der  Pulsschlag  aller  Geselligkeit,  als  dazumal  in  Berlin. 
Hegel,  Neander  und  Ancelot  verklangen  in  dem  Namen: 
Sontag;  Literatur,  Kunst  und  ^Wissenschaft  zerstoben  in 
den  Namen:  Stich;  Gewerbefreiheit  und  Erfindungsgeist 
flüchteten  vor  dem  Namen:  Caroline  Bauer. “  Unsere 
Väter  erzählen  von  den  Triumphen,  die  die  Schröder, 
Stich,  Hagen  und  Sontag  gefeiert  haben.  Karoline  Bauer, 
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die  ja  selbst  eine  Zeitlang  Prinzgemahlin  war  und  eine 
sehr  unverdächtige  Zeugin  ist,  erzählt  von  der  Sensation, 
die  Henriette  Sontag  erregte:  „Als  sie  am  3.  August,  dem 
Geburtstage  Friedrich  Wilhelms  III.,  in  Rossinis  Ita¬ 
lienerin  in  Algier'  als  Isabella  zum  erstenmal  vor  die  Ber¬ 
liner  Lampen  trat  —  da  war  ganz  Berlin  nur  ein  Tollhaus, 
voll  von  närrischem  Entzücken  und  enthusiastischem  hol¬ 
den  Wahnsinn!  Wie  viel  Millionen  Male  der  Name  der 
göttlichen  Henriette  in  jenen  Tagen  von  Berliner  Lippen 
gehaucht,  gejubelt,  gerast  und  gestöhnt  ist?  , Henriette' 
war  die  stehende  Losung  —  und , Sontag'  das  F eldgeschrei. 
Wo  zwei  sich  auf  der  Straße  begegneten,  riefen  sie  sich 
die  ^Vorte  begeistert  zu.  In  allen  Gesellschaften,  Bier- 
und  Weinhäusern  wurde  nur  noch  von  ihr  gesprochen. 
Die  F  isch-  und  Gemüsehändlerinnen  auf  dem  Gendarmen¬ 
markt  dachten  kaum  noch  an  ihre  Karpfen  und  Bollen 
und  schwärmten  von  der  Italienerin  in  Algier'  —  die 
Droschkenkutscher  auf  dem  Bock  buchstabierten  mit  Ent¬ 
zücken  in  den  Zeitungen  die  unendlichen  Gedichte  an  die 
göttliche  Jette'.  Die  Lorbeerbäume  standen  bald  entlaubt 
und  die  Blumensträuße  stiegen  im  Preise.  So  viel  Kränze 
und  Buketts  rauschten  der  berauschenden  Italienerin  all¬ 
abendlich  zu  Füßen.  —  An  der  Kasse  des  Königstädter 
Theaters  schlug  man  sich  um  Billetts  und  abends  ging  man¬ 
cher  Frackschoß  und  Damenschuh  und  manche  künstliche 
Locke  im  Gedränge  verloren.  Wer  aber  ,die  Italienerin' 
noch  nicht  gesehen  hatte,  galt  nicht  für  voll  und  wurde 
mit  mitleidigem  Lächeln  über  die  Achseln  angeschaut." 
Im  Ausland  waren  die  Erfolge  nicht  geringer. 

„Ich  schweige",  meldet  die  Bauer,  „von  den  neuen  Tri¬ 
umphen,  welche  la  diva  in  Paris  in  der  großen  Oper  und  in 
der  Gesellschaft  feierte.  Hier  lernte  sie  den  sardinischen 
Gesandten  imHaag,  GrafenRossi,  kennen, der  ihr  in  extra¬ 
vagantester  Weise  seine  Huldigungen  zu  Füßen  legte.  So 


erwartete  der  Graf  sie  einst  nach  der  Oper  mit  seiner  Equi¬ 
page,  er  selber  in  Kutscherlivree  öffnete  ihr  den  Wagen¬ 
schlag  und  fuhr  sie  nach  Hause.  Solcher  Verehrung  konnte 
Henriette  nicht  widerstehen.  Graf  Rossi  wurde  der  Be¬ 
glückteste  ihrer  Pariser  Gardisten.  Im  Frühling  1828  ging 
die  Sonne  Henriette  Sontag  zum  ersten  Male  in  Englands 
Nebel  auf:  strahlend  —  alle  anderen  Sonnen  verdun¬ 
kelnd  —  angebetet  wie  das  Weltgestirn  der  Sonnenan¬ 
beter  1  Aber  nicht  nur  als  Sängerin,  —  auch  in  der  sonst 
so  starr  sich  abschließenden  englischen  „Gesellschaft“, 
die  sich  in  ihren  Salonkonzerten  von  den  mitwirkenden 
bezahlten  Sängerinnen,  sogar  von  einer  Pasta,  JKalibran, 
Scbröder-Devrient  durch  eine  seidene  Schnur  abzugrenzen 
wagte,  nahm  Henriette  Sontag  eine  exklusive  Stellung 
ein.  Der  französische  Gesandte,  Fürst  Polignac,  führte 
sie  beim  Herzog  von  Devonshire  ein,  der  ihr  zu  Ehren 
einen  glänzenden  Ball  gab.  Ein  Augenzeuge  berichtet  dar¬ 
über  an  Goethe:  „Fräulein  Sontag  tanzte  mit  besonderer 
Grazie.  Die  vornehmste  Welt  drängte  sich  um  sie,  um 
nur  einige  Worte  von  ihr  zu  erhalten.  Sie  ist  eine  Distink¬ 
tion  in  London  ohne  Beispiel!“ 

Als  Henriette  Sontag  in  Frankfurt  gastierte,  schlug 
der  W^rt,  bei  dem  sie  vierzehn  Tage  wohnte,  bei  ihrer 
Abreise  jede  Bezahlung  aus.  Ein  junger  Mann  kam  acht 
Stunden  vonWIesbaden  nach  Frankfurt,  um  die  berühmte 
Künstlerin  zu  hören,  und  trat  in  der  Nacht  wieder  den 
Heimweg  an.  Sie  liegt  krank  in  Paris  und  einige  ihrer 
Berliner  Verehrer  setzen  sich  auf  diese  Nachricht  hin  in 
die  Schnellpost,  fahren  Tag  und  Nacht  durch,  um  sich  nach 
ihrem  Befinden  zu  erkundigen,  eilen  mit  der  Schnellpost 
wieder  zurück  in  die  preußische  Hauptstadt  und  verkün¬ 
den  dort  den  ängstlich  Harrenden  das  neueste  Bulletin. 
In  Hannover  wirft  man  den  Postwagen,  in  dem  sie  ge¬ 
fahren,  in  den  Fluß,  damit  er  nicht  mehr  entweiht  werde. 
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Man  darf  nicht  lächeln,  wenn  man  hört,  daij  1827  das 
englische  Unterhaus  die  Sitzung  früher  geschlossen  hat, 
damit  die  Mitglieder  Gelegenheit  hatten,  die  Sontag  zu 
hören.  Die  Sontag  war  keine  Ausnahme,  nur  Prototyp. 
Dieselbe  Karoline  Bauer  hat  uns  auch  die  Triumphe  der 
Amalie  Neumann  überliefert:  „In  Leipzig  scharte  sich  um 
sie  ein  wahrer  Liebeshof  von  Minnesängern  und  fahren¬ 
den  Rittern.  "  Man  begnügte  sich  nicht  mit  Serenaden, 
Gedichten,  Pferdeausspannen  —  nein,  die  Enthusiasten 
gründeten  in  allem  Ernst  zu  Ehren  Amalie  Neumanns 
einen  „Rosenorden",  und  als  Königin  muljte  die  Gefeierte 
präsidieren.  In  Wien  hatten  ihre  extravagantesten  Ver¬ 
ehrer  sich  einen  von  den  goldenen  Schuhen  zu  verschallen 
gewußt,  die  Madame  Neumann  als  „Aschenbrödel"  ge¬ 
tragen  . . .  und  aus  diesem  Goldschuh  auf  das  Wohl  der 
Vergötterten  die  Reihe  herum  Champagner  getrunken  . . . 
Man  proklamierte  sie  allerorten  als  „Deutsche  Mars!" 
Ein  Verehrer  der  Künstlerin,  ein  Major  aus  Karlsruhe, 
der  sich  selber  „des  lieblichen  Kommandeurs  treuer  Adju¬ 
tant"  nannte,  schrieb  i836  über  Amalie  Neumann  ein 
263  Seiten  starkes,  in  Goldschnitt  und  rosa  Atlas  gebun¬ 
denes  Buch,  in  diesem  wunderbar  blumenreichen  Stil: 
„Ihre  schön  gebildeten  Gesichtszüge  gewannen  durch  ein 
sprechendes,  meist  schalkhaft  lächelndes  Auge  einen  le¬ 
bendigen  Ausdruck;  wie  in  einem  klaren  Spiegel  strahlten, 
als  reiner  Abglanz  der  Seele,  Frohsinn  und  kindliche  Un¬ 
schuld.  Die  zart  erkeimten  Röschen  des  jungen  Lenzes 
schmückten  ihre  jungen  Wangen,  auf  welchen,  wie  auf 
ihrem  schönen  Munde,  schelmische  Amoretten  zu  thronen 
schienen.  Der  Rosenduft  ihrer  Lilienwangen  vermählte 
sich  freundlich  mit  dem  Schneegewande  ihrer  Schläfe,  die 
eine  reine  Fülle  goldgelockter  Haare  umwallte.  Und  ob¬ 
gleich  Blondinen  bei  dem  Lichtglanz  der  Bühne  minder 
reizend  als  am  Tage  erscheinen,  so  konnte  dieses  bei  ihren 
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schattigen  Wimpern  und  dunkeln  Augenbrauendem  Effekt 
doch  nicht  schaden.  Liebreiz  und  Anmut  umflossen  ihr 
ganzes  Wesen,  die  Grazien  hatten  sie  in  die  Hallen  der 
Kunst  eingeführt  und  blieben  fortan  die  gewogentlichen 
Begleiterinnen  ihrer  theatralischen  Laufbahn  ..." 

Einige  Jahrzehnte  vorher  hatte  man  in  ähnlicher  Weise 
der  jungen  Charlotte  Ackermann  in  Hamburg  gehuldigt. 
Charlotte  Ackermann  war  der  Liebling  des  dortigen  Pu¬ 
blikums.  Blutjung  geht  sie  zur  Bühne.  Eine  unglückliche 
Liebe  zu  einem  Baron  S.  zerrüttet  ihre  junge  Seele.  An 
einem  Trunk  zu  kalten Wassers,  sagen  die  einen,  an  selbst¬ 
eingenommenem  Gift,  sagen  die  andern,  holt  sie  sich  eine 
Krankheit.  Kaum  17  Jahre  alt  stirbt  sie.  Als  die  Nach¬ 
richt  vom  Tode  der  Charlotte  Ackermann  an  die  Ham¬ 
burger  Börse  kam,  entstand  unter  dem  großen  Gewühl  eine 
Totenstille;  bewegt,  sprachlos  schlichen  alle  nach  Hause. 
„Die  Bühne",  schreibt  Friedrich  Ludwig  Schmidt,  „war 
am  nächsten  Spieltage  schwarz  behängen,  und  schwarz¬ 
gekleidet  ging  das  Publikum  ins  Theater.  Charlottes  weifj 
bekleidete,  im  Trauerhause  öffentlich  ausgestellte  Leiche 
bestreute  man  mit  den  schönsten  Blumen,  mit  Gedichten 
und  kleinen  Bildern;  Haare,  welche  man  ihr  vom  Haupte 
geschnitten,  wurden  in  Ringe  gefaxt  oder  zu  Ringen  ver¬ 
flochten;  ihrem  Sarge  folgte  eine  unabsehbare  Menge  von 
Menschen  und  Kutschen;  unter  feierlichem,  ehrfurchts¬ 
vollem  Schweigen  gab  man  der  mit  Myrten  geschmückten 
Bahre  an  einem  Sonntag  Abend  (14.  Mai  1 776)  um  sieben 
Uhr  das  letzte  Geleite.  Ja,  als  nach  vielen  Monaten, Minna 
von  Barnhelm' zuerst  wieder  gegeben  wurde,  worin  Char¬ 
lotte  Ackermann  als  Franziska  so  sehr  geglänzt  hatte, 
rief  ein  halbes  Dutzend  Stimmen  aus  dem  Parterre  deren 
Nachfolgerin  bei  den  Worten  ,Ich  bin  zur  Komödian¬ 
tin  verdorben1/  laut  entgegen:  Das  sei  ein  wahres  Ge¬ 
ständnis." 


Wie  die  Sontag  in  Berlin,  Paris  und  London,  so  be¬ 
geistert  Maria  Malibran,  die  Französin,  das  Publikum 
in  ihrer  Heimat  und  in  Italien.  In  Venedig  fährt  sie  in 
einer  besonders  für  sie  gebauten,  mit  Gold  und  Seide 
verzierten  Gondel,  stets  begleitet  von  langen  Zügen  von 
Gondeln,  die  mit  Neugierigen,  Enthusiasten  und  Vereh¬ 
rern  besetzt  waren.  In  Mailand  erreicht  die  Sensation 
ihren  Höhepunkt:  „Der  Herzog  Visconti,  der  Intendant, 
hatte  sie  für  fünf  Saisons  engagiert:  Für  den  Herbst  i835, 
fürdenKarnevalvom  lo.Dezemberbiszum  io.Märzi836, 
für  den  nächsten  Karneval  bis  Ende  März  1837  und  für 
den  Herbst  i836  und  1837.  Hundertachtzigmal  sollte  sie 
auftreten,  ihr  Honorar  waren  400000  Franken,  dazu 
Wohnung  im  Palaste  Visconti,  Tafel  und  Equipage.  Als 
sie  in  der  ersten  Karnevalsaison  zum  letzten  Male  auf¬ 
trat,  wurde  sie  mit  Fackeln  zum  Palaste  Visconti  zurück¬ 
geleitet,  wo  die  Gärten  erleuchtet  waren  und  die  Militär¬ 
musik  sie  empfing.  Am  andern  Morgen  wurde  eine  Menge 
Medaillen  in  Gold,  Silber  und  Bronze  ausgebildet,  die 
ihr  zu  Ehren  geprägt  waren." 

Die  Schauspielerinnen  und  Sängerinnen  wurden  in  der 
Zeit  der  Romantik,  und  des  Biedermeies  hymnisch  ge¬ 
feiert,  abgöttisch  verehrt;  in  ähnlichen  ^Vellen  der  Be¬ 
geisterung  huldigte  man  auch  denT änzerinnen.  „  Als  F anny 
Elslerzum  ersten  Male  in  Rehmond  auftr  et  en  sollte, wurde 
ihre  Ankunft  mit  Kanonenschüssen  angekündigt.  Ihr  Ein¬ 
zug  in  die  Stadt  war  ein  wahrer  Triumphzug;  ein  langer 
Zug,  in  dem  sich  alle  Behörden  der  Stadt,  der  Bürger¬ 
meister,  die  Ratsherren,  die  Staatsräte,  die  Richter  usw. 
befanden,  geleitete  die  Tänzerin." 

Vom  Rokoko  zur  Romantik  reicht  die  Zeit,  da  die  Frau 
auf  dem  Theater  auf  der  Gesellschaft  Höhen  stand.  Das 
Frührokoko  gab  in  der  Unbekümmertheit  seiner  eroti¬ 
schen  Freiheit  den  geeignetsten  Boden  ab.  Es  war  durch - 
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in  Strindbergs  „Scheiterhaufen“ 


aus  keine  Entehrung  für  eine  Frau,  illegitime  Bettgenossin 
eines  Fürsten  zu  sein.  Daß  unter  den  fürstlichen  Mai¬ 
tressen  plötzlich  die  Schauspielerinnen,  Sängerinnen,Tän- 
zerinnen  in  der  Mehrzahl  waren,  hob  deren  Geltung  auch 
in  Deutschland  in  einer  Zeit,  da  der  bekannte  Berliner 
Akademiedirektor  Schadow  vom  Hofe  seines  preußischen 
frömmlerischen  Königs  Friedrich  Wilhelm  II.,  desselben, 
der  Kant  das  Schreiben  verbieten  wollte,  bekennen  mußte : 
„Ganz  Potsdam  war  wie  ein  Bordell;  alle  Familien  dort 
suchten  nur  mit  dem  Könige,  mit  dem  Hofe  zu  tun  haben. 
Frauen  (I)  und  Töchter  bot  man  um  die  Wette  an,  die 
größten  Adligen  waren  am  eifrigsten.  “  Maitresse  des 
Königs  oder  Tronfolgers  zu  sein,  bedeutete  durchaus  eine 
große  Gunst.  DieWelt  des  Rokoko  beneidet  die  Robin¬ 
son  um  ihre  Stellung.  Die  Welt  der  Stutzer  liegt  ihr  zu 
Füßen  und  als  sie  dem  Herzog  von  Chartres  besondere 
Gunst  gewährt,  beeilen  sich  die  englischen  „Journalisten“ 
der  Zeit,  ein  solches  Ereignis  auch  im  Bilde  festzuhalten. 
Über  einen  Pariser  Besuch  der  Robinson  1781  und  ihre 
Huldigungserfolge  berichtet  Gaston  Maugras  fast  tri¬ 
umphierend:,,  Die  französische  Gesellschaft  nahm  sie  vor¬ 
trefflich  auf.  Man  gab  ihr  zu  Ehren  Feste  und  ersann  für 
si  e  Vergnügungen,  an  denen  sich  die  hervorragendsten  P er- 
sönlichkeiten  selbst  beteiligten.  Der  Herzog  von  Char¬ 
tres,  Lauzun,  die  verführerischsten  Kavaliere  des  Hofes 
wollten  der  schönen  Ausländerin  vorgestellt  sein,  der 
Herzog  von  Chartres,  der  bis  über  die  Ohren  in  sie  ver¬ 
liebt  war,  gab  ihr  zu  Ehren  Wettrennen  in  der  Ebene  von 
Sablons.  Er  tat  noch  mehr.  Er  gab  ihr  in  den  prachtvoll 
erleuchteten  Gärten  von  Mousseaux  ein  ländliches  Fest, 
eine  italienische  Nacht.  Mittels  bunter  Lampions,  Gir¬ 
landen  und  künstlicher  Blumen  hatte  man  in  allen  Bäu¬ 
men  die  Anfangsbuchstaben  des  Namens  der  Miß  Robin¬ 
son  angebracht.“ 


Diese  Schauspielerin  Mary  Robinson  schlich  sich  in  die 
Gunst  des  späteren  Königs  Georg  IV.  ein.  Die  schöne  Ir¬ 
länderin  Dora  Jordan  wurde  die  Geliebte  des  Herzogs 
von  Clarence  und  schenkte  ihm  fünf  Söhne  und  fünf  Töchter. 
Das  Orangenmädchen  Leonore  Gwynne  wurde  Schau¬ 
spielerin  und  schließlich  Geliebte  Karls  II.  von  England; 
ihr  Sohn  aus  dieser  Verbindung  wurde  zum  Herzog  von 
St.  Albans  erhoben.  In  der  Pfalz  spricht  man  noch  heute 
von  der  Schauspielerin  Josepha  Seyfert,  die  als  Jugend¬ 
liebe  Mozarts  ihren  romantischen  Weg  begann,  als  Ge¬ 
liebte  Karl  Theodors  von  der  Pfalz  die  Höhe  des  Lebens 
erklomm  und  als  Stamm-Mutter  der  Fürsten  von  Bret¬ 
zenheim  starb. 

Die  Teilnahme  von  Fürst  und  Volk  am  Theater  gliedert 
die  Schauspielerin  um  so  rascher  in  die  Schichtung  der 
modernen  Gesellschaft  ein,  differenzierte  freilich  um  so 
empfindlicher  ihre  soziale  Stellung.  Nicht  selten  werden 
Geschicke  der  Länder  und  Völker  von  diesen  Schauspie¬ 
lerinnen  bestimmt  und  das  Schlagwort  der  Unterrocks - 
politik  hatte  nie  so  berechtigte  Geltung  als  in  diese  Glanz - 
herrschaft  der  Frau  auf  dem  Theater.  Stuttgart  und  sein 
Hof  waren  besonders  berüchtigt.  Casanova  kennzeichnet 
die  Stuttgarter  Hofbühne  seinerzeit  durch  eine  lehrsame 

„Mamsell  Therese,  die  hübsche  Tochter  eines  Gärtners, 
hatte  das  Glück,  daß  ihr  kleiner  Fuß  vom  Herzog  be¬ 
merktwurde.  Da  sie  viel  zu  gut  erzogen  war,  um  dessen 
Neugier,  jsie  müsse  ebenso  schöne  Waden  und  Schenkel 
haben,  länger  als  es  die  natürliche  Pikanterie  erfordert, 
den  gebührenden  Widerstand  entgegenzusetzen,  so  trug 
es  ihr  das  Dekret  ein,  durch  das  sie  lebenslänglich  in  das 
Corps  de  Ballet  aufgenommen  wurde.  Dort  gab  es  meh¬ 
rere,  die  ebenso  vom  Glück  begünstigt  worden  waren. 
Mamsell  Ulricke,  die  Tochter  eines  Lakeien,  hatte  darein 


gewilligt,  dal)  der  Herzog,  als  sie  ihm  zufällig  auf  einem 
Gange  des  Schlosses  begegnete,  sich  auf  der  Stelle  von 
der  Schönheit  ihres  Busens  genauer  überzeugen  durfte. 
Mamsell  Charlotte,  eine  dralle  Försterstochter,  hatte 
des  Herzogs  Lust  einmal  derart  rege  gemacht,  daJ§  die¬ 
ser,  als  er  bei  einem  jähen  ausbrechenden  Regen  Schutz 
in  ihres  Vaters  Hause  suchen  mu§te,  die  ganze  Nacht  dort 
verblieb/' 

Da  war  die  Schauspielerin  nur  mehr  noch  Prostituierte 
geworden.  Die  Lieblinge  der  Fürsten  schieden  sich  in 
Maitressen  und  in  Künstlerinnen.  Diese  waren  rar,  und 
wo  sie  in  die  Bezirke  des  Hofes  eindrangen,  immer  doch 
Dame  geblieben. 

Pracht  und  Glanz  der  Höfe  waren  zu  verlockend  in 
einer  Zeit,  in  der  auch  die  ersten  Kräfte  der  ersten  Bühne 
nur  bescheidene  Gagen  erhielten.  ^Vir  staunen  über  den 
Gagenetat  der  Berliner  Hofbühne  aus  dem  Jahre  1828. 
Zufällig  sind  uns  die  Zahlen  erhalten:  Die  Ziffern  auch 
hinter  den  großen  Namen  stehen  in  keinem  Verhältnis 
zum  Ruhme  der  Trägerinnen:  Die  Fleck-Schröck  erhielt 
i85o  Taler;  bei  ihrem  Engagement  (1792)  nur  104  Taler 
jährlich.  Auch  bei  den  Gagen  galt  das  Recht  der  Ancienne- 
tät  und  die  wuchsen  mit  den  Jahren.  Mutter  Eunicke 
hatte  1825:  1400  Taler,  die  Esperstädt:  800  Taler,  die 
Düring-Stich:  2700  Taler  (begann  i8i5  mit  600  Taler), 
die  Sängerin  Johanna  Eunicke:  2000 Taler,  die  Sängerin 
Schulz:  3ooo  Taler,  die  Devrient-Kömitsch:  1400  Taler, 
Luise  von  Holtei:  800  Taler  (1817  mit  3oo  Taler  jährlich 
engagiert),  Amalie  Wblff:  1760  Taler,  die  Sängerin  Mil¬ 
der- Hauptmann:  3ooo  Taler  und  5oo  Taler  vom  Könige 
bewilligte  „geheime  Zulage",  die  berühmte  Wilhelm  Un- 
zelmann:  1000  Taler  (1819  mit  5oo  Taler  engagiert),  und 
Karoline  Bauer:  1000  Taler  und  stieg  in  den  nächsten 
vier  Jahren  auf  1800  Taler. 

/ 
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AlsT rüg  und  Schein  entpuppt  sich  so  oft,  was  amTheater 
im  Glanzlicht  von  Ruhm,  Schönheit  und  künstlerischer 
Stärke  schimmert.  Einige  Jahre  vor  dem  Weltkrieg  hat 
dasT agebudi  einer  deutschen  Schauspielerin,  die  sich  hinter 
das  Pseudonym  Helene  Scharfenstein  versteckt  hat,gro§es 
Aufsehen  erregt.  Da  war  nun  das  dornenvolle,  fragwür¬ 
dige,  komplizierte  Dasein  der  Frau  auf  dem  Theater  mit 
scharfäugiger  Ehrlichkeit  geschildert.  Diese  Helene  war 
keine  Gemma  Boic-Natur;  nur  eine  Durchschnittskünst¬ 
lerin.  Aber  alle  Nöte  und  Drängnisse  waren  in  grelle 
Wirklichkeit  gehoben.  Gewi§  waren  diese  Schilderungen 
oft  um  der  Wirkungen  willen  sensationell  aufgeputzt  und 
zugespitzt.  Aber  es  ist  belanglos,  ob  Scharfenstein  alles 
so  erlebte,  wie  sie  es  schilderte  und  ob  sie  wirklich  diese 
brave  Idealistin  so  lange  geblieben  ist.  Der  Wert  des 
Buches  liegt  in  der  fürchterlichen  Gewißheit,  da§  sie  es  so 
hätte  erleben  können,  ja,  da§  tausende  und  abertausende 
deutsche  Schauspielerinnen  diesen  Nöten  ausgesetzt  sind. 
Das  Wort,  das  so  gelassen  als  Bonmot  eines  alten  Komö¬ 
dianten  hingesetzt  wird:  „Ein  Mädchen,  das  ohne  starke 
Begabung  oder  viel  Geld  zur  Bühne  geht,  könnte  ebenso 
gut  in  einBordell  eintreten,  “  dieses  bittere  Wb  rtbeleuchtet 
noch  heute  die  Situation  der  kleinen  deutschen  Chargen¬ 
schauspielerin. 

*  *  * 
So  wie  auch  jetzt  noch  die  Schauspielerin  sozial  gebun¬ 
den  und  beengt  ist,  bleibt  ihr  im  allgemeinen  auch  die 
Möglichkeit  und  Freude  genommen,  in  einer  geordneten 
Ehe  zu  leben.  Nicht  auf  die,  die  gerne  auf  die  bürgerliche 
F estigung  ihrer  Eheexistenz  und  auf  die  Einordnung  in 
die  Welt  der  konventionellen  Gesellschaft  verzichten,  darf 
abwehrend  und  mit  Skepsis  hingewiesen  werden,  sondern 
auf  so  viele  Tausende,  die  mit  heiler  Liebe  an  ihrer  Kunst 
hängen  und  zugleich  die  Sehnsucht  nach  bürgerlichen  Exi- 
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stenzformen  in  sich  tragen.  Heiratet  die  Schauspielerin  in 
einen  Bürgerberuf,  wie  lange  mutj  sie  kämpfen,  bis  sie  sich 
Anerkennung  und  Gleichberechtigung  braver  Bürgersgat¬ 
tinnen  erworben  hat,  und  ist  ihre  Stellung  als  Hausfrau 
gesickert,  dann  bringt  die  Verquickung  mit  dem  Bürgertum 
der  Stadt  neue  Gefahren  und  Nöte :  Eifersucht  und  Neid 
der  Kolleginnen  bei  jeder  günstigen  Kritik,  bei  jeder  Zu¬ 
teilung  einer  neuen  Rolle,  oder  aber,  wenn  das  Theater 
ihrenVertrag  nicht  mehr  erneuert,  Abschied  von  der  Bühne 
für  immer,  wenn  sie  den  in  der  Stadt  ansässigen  Mann 
nicht  verlassen  will.  Künstlerehen  sind  noch  mehr  gefähr¬ 
det.  „Er“  und  „sie“  sind  am  selben  Theater  engagiert 
und  führen  durchaus  nicht  immer  jene  „Vagabundenehe“, 
wie  sie  im  Salongespräch  des  Bürgertums  geringschätzig 
erörtert  wird.  Nein,  es  gibt  begabte  Künstlerinnen,  die 
zugleich  liebevolle,  artige  Lebensgefährtinnen,  sehr  gute 
Hausfrauen  sind,  leider  viel  öfters  nur  den  Wunsch  als 
die  Möglichkeit  haben,  es  zu  sein.  Aber„er“und  „sie“  sind 
jung,  also  noch  an  einer  kleinen  Provinzbühne  verpflichtet. 
Die  Saison  geht  zu  Ende.  Eines  erhält  einen  glänzenden 
Vertrag  an  eine  Gro^stadtbühne.  Der  Intendant  lehnt  es 
ab,  ein  Ehepaar  zu  nehmen.  Ehepaare  sind  aus  oft  be¬ 
greiflichen  Gründen  keine  gerngesehenen  Bewerber  um 
freie  Fächer.  Wenn  eines  also  das  Angebot  annimmt,  hei^t 
es  „Trennung“  von  einander  oder  Abwanderung  in  einen 
bürgerlichen  Beruf  für  den  anderen  Gatten.  Menschen¬ 
wert  und  Künstlerwert  decken  sich  nicht  immer.  Die  gro^e 
Künstlerin  hat  einen  kleinen  Schauspieler  oder  der  groije 
Künstler  eine  mäßiger  begabte  Schauspielerin  zum  Gatten. 
Der  Weg,  den  eine  solche  Ehe  gemeinsam  gehen  kann,  ist 
kurz.  Er  hängt  oft  auch  von  der  Gnade  des  Direktors  oder 
der  Theaterkommission  ab,  die  das  Wdederengagement 
des  einen  Ehegatten  ablehnen  und  den  anderen  behalten 
wollen. 


J e  bürgerlicher  eine  Schauspielerin  empfindet,  j e  williger 
sie  den  Gesetzen  der  bürgerlichen  Gesellschaft  folgt,  je 
stärker  sie  im  Bedürfnis  und  in  der  Behaglichkeit  des 
Familienlebens  verankert  ist,  desto  intensiver  werden  ihr 
solche  menschlichen  Vorzüge  zur  brutalen  Hemmung  für 
ihre  künstlerische  Zukunft:  ein  Problem,  das  vielleicht 
nie  gelöst  werden  kann,  das  aber  deshalb  nicht  weniger 
schmerzlich  für  die  Kultur  der  deutschen  Schauspielerin 
ist.  Wb  es  umWertung  und  Schätzung  der  Frau  auf  dem 
Theater  gehk  dürfen  solche  Faktoren  nicht  außerhalb  der 
Berechnung  gelassen  werden. 


* 
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TYPUS  UND  INDIVIDUALITÄT 


Jß ER  Mann  wird  ehestens 
vom  Schicksal  zur  Individualität  ausgeformt;  er  sucht  als 
geborener  Herrscher  seine  Wesensart  den  mit  ihm  Leben¬ 
den  aufzudrängen.  Die  F rau  lebt  in  dem  Bezirk  desTypus ; 
sie  ist  von  der  Natur  zum  Dienst  im  Leben,  zum  Anlehnen 
an  den  Gefährten,  zum  Ausgleichen  bestimmt.  Wu?  fin¬ 
den  in  den  Geschlechtsgegensätzen  bestimmte  Formulie¬ 
rungen  :  Mann  undAVeib,  wie  Individualität  und  Typus, 
wie  Zeugerund  Gebärende,  Produktivität  und  Rezeption, 
geistig :  Bestimmung  und  Hilflosigkeit,  seelisch :  Kraft  und 
Schönheit,Wesen  und  Form,  Inhalt  und  Erscheinung. 

In  der  Schauspielkunst  herrschte  lange  der  Typus.  Am 
Anfang  aller  Schöpfung  mu§  der  Typus  stehen.  Chaos 
gleicht  dem  Chaos  wie  der  neugeborene  Säugling  Goethe 
dem  Säugling  des  Kretins.  Erst  die  Entwicklung  bildet 
die  Individualität  aus,  gräbt  differenzierende  Linien  in 
die  Oberfläche,  die  bis  dahin  nur  als  F ormschönheit  wirkt. 
Diese  Entwicklung  setzte  in  der  Schauspielkunst  erst  im 
vorigen  J ahrhundert  ein.  Bis  in  das  1 9.  J ahrhundert  hinein 
regierte  der  Typus.  Typus  und  Individualität  sind  ab¬ 
hängig  von  der  Reinheit  und  Unreinheit  der  Tempera¬ 
mente.  Auch  wenn  man  mit  derWissenschaft  den  Glauben 
aufgibt,  als  ob  das  Temperament  auf  physische  Säftebe¬ 
schaffenheiten  zurückzuführen  ist,  wird  man  die  Existenz 
des  Temperaments  als  solches  anerkennen.  Der  Begriff 
der  vierT emperamente  ist  ein  Hilfsmittel,  um  die  Gefühls- 


betätigungen  der  Menschen  auf  Einheits  typen  zurückzu  - 
führen.  Die  ungemisditen  Temperamente  sind  heute  noch 
seltener  als  früher.  Die  trennenden,  zerlegenden  Strö¬ 
mungen  der  Zeitseele,  das  „moderneN  ervenzeitalt  er"  hat 
die  Temperamente  durcheinandergewirbelt.  Der  Typus, 
der  Ausdruck  des  ungemisditen  Temperaments  war,  ging 
verloren,  die  Individualität  in  tausendfach  nuancierter 
Mischung  der  Temperamente  siegte.  Die  Brücke,  die  vom 
sanguinischen  Temperament  zum  naiven  Typus  und  vom 
melancholischen  Temperament  zum  sentimentalen  Typus 
führte,  war  noch  am  längsten  erleuchtet  durch  die  glanz¬ 
vollen  Namen  der  letzten  Generationen  der  deutschen 
Bühne.  Die  moderne  Dichtung,  wiederum  nur  Symbol  der 
Zeit-Seele  und  an  deren  Eingangspforte  —  abwägend, 
richtend,  scheidend,  eben  differenzierend  —  Hebbel  steht, 
lieij  die  Individualität  hochschwellen.  Schulen  und  Rich¬ 
tungen,  die  nicht  Stileigenart  bedeuten,  verschwanden.  Im 
Wesender  Individualität  liegt  Einsamkeit,  weil  ihre  Kraft 
dem  Einmaligen  entspringt,  weil  aus  der  Situation  die 
Rolle  geboren  wird.  Der  Typus  pflegt  die  Wiederkehr 
bestimmter  Ausdruckserscheinungen  in  Sprache,  Geste, 
Miene;  er  gründet  Schulen.  Typisches  kann  man  nach¬ 
ahmen,  nicht  Individuelles.  Die  ersten  deutschen  Schau¬ 
spielerinnen  spielten  Typen.  Typus  und  Fachbezeichnung 
hängen  eng  zusammen.  In  der  vorklassischen  und  klas¬ 
sischen  Epoche  deutscher  Dichtung  und  Schauspielkunst 
herrscht  das  Fach.  Jeder  Mann  und  jede  Frau,  die  zur 
Bühne  gehen,  werden  nur  für  ganz  bestimmte  Fächer  ver¬ 
pflichtet.  Ein  Fach  griff  zwar  oft  in  das  andere  ein,  Rollen¬ 
streit  blieb  nicht  vermieden.  Aber  jede  größere  Bühne 
hatte  ihr  Fächer  schema,  nach  dem  man  sich  bei  Verteilung 
der  Rollen  richten  konnte.  Man  kennt  für  das  vorklas¬ 
sische  Drama  die  sog.  Königin  und  Mutter,  fürs  tragische 
Fach  die  zärtliche  Mutter,  für  die  Komödie  ernste  und 


heitere  Liebhaberin,  die  Vertraute,  die  in  der  Komödie 
bald  als  Agnes e  bald  als  Soubrette  auftrat,  die  intrigen¬ 
spielende  Soubrette  etwa  im  Charakter  fach  und  die  ko¬ 
mische  Mutter.  Von  den  vielen  Fadibezeichnungen  einer 
vergangenen  Schauspielkunst  sind  bis  heute  die  der  weib¬ 
lichen  mehr  erhalten  als  die  der  männlichen,  und  unter  den 
weiblichen  haben  die  wieder  das  längste  Leben,  die  am 
meisten  aus  dem  Gefühl  gewachsen  sind:  Liebhaberin  und 
edle  Mütter  gibt  es  noch  heute.  Am  frühesten  ausgestorben 
ist  die  Bezeichnung  der  Agnese.  Die  hat  schon  um  1800 
ihren  N amen  eingetauscht  gegen  den  der  zweiten  munteren 
Liebhaberin,  die  heute  etwa  als  zweite  Naive,  jugendliche 
Naive  bestimmt  ist  und  in  der  Komödie  ebensogut  Kam- 
merzöfchen  wie  vielleicht  inderTragödie  das  Hannele  oder 
im  Schauspiel  die  Hilde  Wangel  spielt.  Konventionell, 
reinster  Typus  am  lebensfernsten  blieb  von  Anfang  an  bis 
heute  die  Soubrette,  die  Darstellerin  vorlauter  Dienst¬ 
mädchen  und  Kammerkätzchen,  nur  Routine,  nur  auf 
Wirkung  und  Unterhaltung  bedacht. 

*  *  * 

Y)  '\eNeuberin  führt  den  Kreis  einer  fest  umrissenen,  aber 
figuralen  Typik  an.  Sie,  die  Reformfreudige,  schafft  wie 
jeder  Künstler,  wie  auch  der  Typus :  in  Reaktion  zu  herr¬ 
schender  Stilunart.  Die  Leipziger  Schule  schließt  sich  ihr 
an.  Sie  hat  ihre  stärksten  Anregungen  vom  französischen 
Drama  empfangen.  Alles  war  bei  derNeuberin  auf  die 
Form  gestellt:  Die  Sprache  und  die  Geste.  Die  Sprache: 
—  die  Verse  wurden  energisch,  bewußt  skandiert,  die  Sil¬ 
ben  gestochen,  die  Melodie  desWortes  zu  einem  gewissen 
Singsang  gehoben.  „Mooord,Wrooogen,Trääähnen.rt  Wb? 
haben  diese  Art  der  Sprachbehandlung  später  oft  aufer¬ 
stehen  sehen.  Ihre  Bewegungen  waren  wohl  abgemessen, 
die  Arme  fuhren  im  Kreise  durch  die  Luft,  bald  sägend, 
bald  hackend.  Die  Kunst  der  ersten  großen  deutschen 
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Schauspielerin  mit  dem  vollen  Orgelton  war  männisch . 
„Sie  hat  männische  Einsichten",  bekennt  Lessing  von  ihr. 
Sie  spielt  an  einem  Abend  drei  Männerrollen,  Studenten, 
jeden  in  anderer  Charakteristik.  Sie  herrscht  auf  der 
Bühne,  läßt  ihre  Partner  in  ihren  Szenen  fast  an  die  Wand 
drücken.  Man  sah  auf  der  Bühne  nur  die  Neuberin  wie 
1 5o  J  ahre  später  ihre  größte  Erbin  Clara  Ziegler  als  Köni¬ 
gin  die  Szene  beherrscht.  Die  Neuberin  war  auch  als  Frau 
immer  Männin,  gleich  groß  im  geistigen  wie  im  seelischen 
Format,  von  den  größten  ihrer  Zeit  erkannt  und  von 
Goethe  verewigt  als  Prinzipalin  de  Retti  in  Wilhelm 
Meisters  theatralischer  Sendung.  Kleinere  und  kleinste 
Dramenschreiber  haben  ihr  Schicksal  in  vielen  Schau-  und 
Lustspielen  festgehalten. 

Clara  Ziegler  hat  von  der  Neuberin  die  männische 
Kraft,  die  Massivität  der  Figur  übernommen;  die  plakat- 
mäßige  Breite  der  Gebärde  setzte  sie  an  die  Stelle  der 
feierlichen  Grazie  der  Neuberin.  Mit  ihrem  sprichwört¬ 
lich  gewordenen  Dragonerschritt  bringt  sie  die  Bretter, 
mit  ihrem  wuchtigen  Orgelorgan  die  Wände  zum  Erzit¬ 
tern.  Sie  rollt  die  Silben,  dehnt  die  Vokale,  tremoliert  im 
Schmerz,  wirft  den  Ton  hoch  hinauf  im  Jubel;  schwelgend 
im  Pathos  als  Jungfrau  von  Orleans,  krallend  und  griff¬ 
packend  als  Medea,  immer  die  glanzvollste  Vertreterin 
einer  dekorativen  Schauspielkunst,  die  für  uns  heute  uner¬ 
träglich  wäre,  wenngleich  Irma  Strunz  als  eine  ihrer  reisen¬ 
den,  virtuosen  Erbinnen  noch  Erfolge  einheimsen  konnte, 
weil  sie  das  Dekorative  im  Psychologischen  zu  verankern 
suchte. 

Von  der  Neuberin  zu  Clara  Ziegler  spannt  sich  weit, 
in  mächtigen  Bogen  die  Quaderbrücke  der  schauspiele¬ 
rischen  Rethorik.  Auf  den  höchsten  Pfeilern  dieser  Brücke 
stehen,  im  einzelnen  verschieden  geformt,  in  Grundlinien 
ähnlich  die  Gestalten  der  Madame  Seiler- Hensel,  der  So- 
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ph  ie  Schröder,  der  Corona  Schröter,  an  den  Brückenaus¬ 
gängen  zu  anderenWegen  die  Wolterxmdi  ihr eW^ider spiele. 
Lessing  hat  der* Seyler-Hensel  ein  unvergängliches  Denk¬ 
mal  in  seiner  Hamburger  Dramaturgie  gesetzt.  Die  eitle 
Frau  hat  es  um  ihrer  Wirkung,  nicht  um  ihrer  persön- 
lichenEigenart  willen  verdient.  Lessing  nennt  sie  unstreitig 
„  eine  von  den  besten  Actricen,  welche  das  deutscheTheater 
jemals  gehabt  hat.  Ihr  besonderer  Vorzug  ist  eine  sehr 
richtige  Deklamation.  Sie  weil}  den  verworrensten,  hol- 
prichsten,  dunkelsten  Vers  mit  einer  Leichtigkeit,  mit  einer 
Präzision  zu  sagen,  daß  er  durch  ihre  Stimme  die  deut¬ 
lichste  Erklärung,  den  vollständigen  Kommentar  enthält, 
sie  verbindet  damit  nicht  selten  ein  Raffinement,  welches 
entweder  von  einer  sehr  glücklichen  Empfindung  oder  von 
einer  sehr  richtigen  Beurteilung  zeugt.  “ 

Im  Gegensatz  zu  diesen  Typen  der  Heroinen  steht  an 
V/uchs  die  Schröder:  Mittelgroß  an  Gestalt,  nicht  zu  wand¬ 
lungsreich  im  Ausdruck  des  klargeformten  Gesichtes,  legte 
sie  die  ganze  Kraft  ihrer  herrlichen  Menschengestaltung 
auf  die  Beweglichkeit  ihrer  Stimme  und  auf  die  Schönheit 
der  Geste.  Sie  ist  die  Goethische  Schauspielerin,  der  Pro¬ 
totyp  derWeimarerDeklamations-  undFormschönheits- 
schule.  Sie  hatte  Sinn  und Willen  zur  malerischen  Stellung 
auf  der  Bühne.  Sie  war  eine  ausgezeichnete  Sprecherin, 
die  freilich  genau  wußte,  wie  schön  jeder  ihrer  Verse  zum 
Klingen  gebracht  wurde  und  die  doch  über  der  rethori- 
schen  Bildung  des  Wortes  nicht  vergaß,  in  der  Schönheit 
der  Sprache  zugleich  den  Sinn  auszuprägen.  Mehr  noch 
als  die  Schröder  in  der  Weimarer  Schule  war  die  Schröter 
beheimatet.  Die  große  herrliche  schöne  Corona,  der  das 
Glück  beschert  war,  als  Iphigenie  Goethe  und  Karl  August 
zu  Partnern  zu  haben.  Als  Malerin  wie  Musikerin  war 
sie  geschätzt.  Sie  war  mit  dem  Ebenmaß  ihrer  runden 
Glieder,  dem  Rhythmus  ihres  vollendet  schönen  Körpers, 
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der  klaren  gesetzten  F orm  ihrer  klang-  und  melodiereichen 
Stimme  der  deutsche  Idealismus  der  deutsdien  klassischen 
Zeit  ins  Schauspielerische  übersetzt. 

Langsam  löste  sich  die  Heroine  vom  Typus  los.  An  der 
Grenzscheide  zur  Individualität  steht  Charlotte  JPolter, 
„der  lichtreichste  Stern,  deramTheaterhimmelderWiener 
Burg  erstrahlt  ist."  Laube  hat  sie  entdeckt.  Tausende  und 
Abertausende  sind  durch  sie  erschüttert  worden.  Glühende 
Leidenschaft,  wuchtiges  Temperament,  hinreißende  Be¬ 
redsamkeit,  heftiges  Mitschwingen  von  Leib  und  Seele 
verbanden  sich  in  ihr  zu  der  tragischsten  Gestalt  der  deut¬ 
schen  Bühnenfrauen.  Ihr  klassisch  streng  geformtes  Ant¬ 
litz  ward  aus  Stein  zu  Leben,  die  Geste  des  Armes  zu  grie¬ 
chischer  Marmorplastik,  der  Faltenwurf  ihrer  individuell 
getragenen  Gewänder  zum  antiken  Kleid.  „DerWolter- 
schrei"  ihrer  Adelheid  und  Lady  Macbeth  hat  Tradi¬ 
tionen  eröffnet. 

Die  Heroine  ist  Symbol  des  Hoftheaters :  die  Poppe,  die 
Bleibtreu,  die  Dore  atmeten  die  Luft  der  wohlbehüteten 
Hof  bühnen.  Der  Typus  der  großen  Heroine  ist  dem  Un¬ 
tergang  nahe.  Ihr  Format  verwelkt,  verkümmert  in  der 
Geistigkeit  dieser  Zeit,  muß  im  Zeitalter  Strindbergs  zur 
Pose  werden.  AVir  sahen  ihn  noch  am  stärksten  zur  Gel¬ 
tung  kommen  in  der  heftigen,  oft  ungebändigten  Leiden¬ 
schaft  und  plastischen  Energie  des  Gliederwurfes  einer 
Rose  Poppe,  in  der  nach  der  Charakterdarstellerin  zunei¬ 
genden  Adele  Dore,  in  dem  traditionellen  Ebenmaß  der 
Bleib  treu. 

Ganz  abseits  des  Heroinentypus  steht  einsam  die  her¬ 
rische  Kunst  der  Gerda  Jfiiiller:  Eine  kleine,  fast  schmäch¬ 
tige  Person  mit  einer  Stimme,  aus  der  gepreßteste  Leiden¬ 
schaft  zittert  und  die  die  Gefühlswelt  in  breitesten  Gewal¬ 
ten  auseinanderzerrt.  Aus  tiefster  Erschütterung  schwingt 
der  Schrei  der  Seele,  dämonisch  mit  dem  Eros  zusammen- 
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gekettet.  Wo  Seele  und  Eros,  Leidenschaft  und  Sexualität 
verbunden  erscheinen,  führt  sie  ihre  Frauen  auf  die  Höhen 
fast  mythischer  Geltung  und  vollendeter  Kunst.  So  lebt 
ihre  Penthesilea,  so  ihre  Tochter  in  Unruhs  Trilogie,  so 
ihre  Königin  Tamara  von  Hamsun.  Ihre  Geste  reicht  von 
der  Schmalheit  nervöser  Zerfaserung  der  Gefühle  bis  zur 
plakatmälpgen  Breite  expressionistischer  Brutalität.  Sie 
zieht  die  seelische  Kurve  vom  sehnsüchtigen  Mädchen  zur 
wissenden  Dämonin  des  Weibes.  Sie  wird  eines  Tages 
vielleicht  die  größte  Lady  Macbeth  der  deutschen  Bühne 
sein.  Um  den  Rollenkreis  des  Heldischen  kreisen  einige 
junge  Kräfte:  mehr  an  der  Peripherie  Helene  Thimig,  die 
ihre  seelische  Zartheit  der  Gebärde  vor  allzu  großer  Sanft¬ 
heit  durch  kluge  Gliederung  der  Rede  bewahrt;  —  näher 
im  Zentrum:  Agnes  Straub  mit  einem  neuen  dekorativen 
Stil  der  Rede,  die,  nie  plakatmäfjig  ins  Schematische  ab¬ 
irrend,  das  neue  Pathos  nüanciert,  ohne  ins  Detail  sich  zu 
ergehen;  Gerda  Müller  am  nächsten  im  Stil,  weil  dersel¬ 
ben  Schule  erwachsen,  ist  die  Berlinerin  Johanna  Hofer 
benachbart,  mit  Müller  und  Straub  am  glücklichsten  als 
Interpretin  des  neuen  Dramas. 

Überzeugender,  gegenwärtiger,  natürlicher  als  die  alten 
Heldinnen  waren,  sind,  weil  Natürlichkeit  F orderung  die¬ 
ses  Typus  ist,  die  Naiven.  Am  tiefsten  greift  dieser  Typus, 
wenn  er  nicht  absolut  bleibt,  sondern  in  seinenWurzeln 
ins  Tragische  über  die  Naiv-Sentimentale  geht. 

Die  Linie  fängt  an  mit  der  hellen  glockenklaren  Rein¬ 
heit  der  Sorma.  Agnes  Sorma  hat  den  Mut,  nur  Frau  zu 
sein,  rührend  in  zarter  Mädchenhaftigkeit,  kindlich  ver¬ 
wundert  steht  sie  dem  Schicksal  gegenüber,  entladet  ihre 
ursprünglich  empfindenden  Gefühle  in  ungezwungener  Be¬ 
wegtheit  eines  adligen  Gliederspiels.  Man  fand  auf  dem 
Weg  ins  Naiv- Sentimentale  die  Niemann-Raabe  und  als 
letzte  ihres  Fachkreises:  Stella  Hohenfels.  Zur  Dame  des 
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Salons  wird  die  Naive  gemacht,  wenn  die  Schauspielerin 
über  den  Typus  zu  stehen  kommt,  mit  dem  Alter  wächst 
und  von  au§en  den  Umkreis  ihrer  Darstellung  erfaßt: 
einst  die  Hagn  in  Berlin,  Pauline  Ulrich  in  Dresden,  heute 
die  Konstantin  in  Wien  geben  "Wegweiser  an. 

Aber  nur  im  Reich  des  Empfindsamen  bleibt  die  Köni¬ 
gin  der  Jugendlich-Sentimentalen:  Marie  Seebach.  Sie  hat 
das  deutsche  Gretchen  geschaffen,  trug  die  Gestalt  von  der 
Bühne  ins  Bürgerhaus  und  wurde  das  Vorbild  für  Genera¬ 
tionen  von  Schauspielerinnen,  die  Goethes  mädchenhaf¬ 
teste  Jungfrau  verkörpern.  Mit  der  Heroine  wahrte  die 
Sentimentale  am  längsten  die  traditioneUen  F ormen  des  Ty¬ 
pus.  Durch  eine  gewisse  Verhaltenheit  des  Gefühls  und  ger¬ 
manische  Sprödigkeit  des  Temperaments  suchte  Franziska 
Etlmenreich  ihrer  Empfindsamkeit  eine  individuelle  Prä¬ 
gung  zu  geben.  Zarter  erschien  ihren  Bewunderern  Kathi 
Frank.  Auchwo  junge  Kraft  heranwächst, wie  IKätäaeDorsch, 
ist  die  Abkehr  vom  Typus,  die  Sehnsucht  nach  individuel¬ 
lem  Erleben  der  Nerven  und  Seele  deutlich.  Sie  hat  die 
Volksstück-Soubrette,  also  den^Typus,  mit  gesündestem 
Wollen  in  die  Bezirke  des  Tragischen  gestoben:  eine  Be¬ 
gabung,  in  der  Scherz  und  Ernst  zusammengekettet  ist  in 
Unbekümmertheit  der  Natur.  Nur  einmal  gelang  es  einer 
Frau,  von  der  Soubrette  des  Volksstücks  aus  die  Natur 
zu  bewahren:  Josephine  Gallmayer,  die  Typus  und  Men¬ 
schenbildnerin  zugleich  war. 

Weil  es  mit  der  ^Virkungs form  der  Schauspielerin  als 
tragisches  Attribut  verbunden  bleibt,  nur  im  Reize  der  Ju¬ 
gend,  in  der  V ibriertheit  der  F  rau  zu  wirken,  ist  ihr  im  Alter 
nur  der  Weg  zu  einem  einzigen  Typus  geblieben,  nachdem 
das  „Fach“  der  Heldenmütter  in  konventioneller  Steifheit 
erstarrt  ist:  Die  komische  Alte,  die  die  Möglichkeit  hat,  in 
Entfaltung  geistig  und  seelisch  tiefer  fundierten  überlege¬ 
nen  Menschenhumors  auch  in  die  Bezirke  des  Tragischen 
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hineinzugreifen.  In  Berlin  hat  die  Frieb-BLumauer,  Anna 
Schramm  und  heute  noch  Paula  Conrad,  inWien  AmalieTAz/- 
zinger  die  Güte,  Klarheit  und  gemütreiche  deutsche  Müt¬ 
terlichkeit  entwickelt.  Die  gütige  moderne  Mutter  ist  ohne 
Ahnen. 

*  *  * 

Zwischen  Typus  und  Individualität  pendelt  die  helle, 
reine,  schlichte  Anmut,  die  deutsche  Grazie  undLieblichkeit 
der  zartgebauten  Else  Heims,  ihr  eng  verschwistert,  aber 
das  Wort  schärfer  prägend:  Hilde  Herterich,  die  sichere,  be¬ 
wußt  formende  Hermine  Körner,  die  in  ihrer  Maria  Stuart 
die  Spiegelgestalt  ihres  energischen  männlich  -  zähen  Idis 
findet.  Kulturen  schaffen  den  Typus,  der  aus  Stil  und  Zeit¬ 
geist,  aus  Manier  und  Entartung  heraus  wächst.  Der  Dich¬ 
ter  brachte  die  Freiheit  der  Individualität:  Hebbel,  Ibsen, 
Hauptmann,  Strindberg,  Wedekind  sind  die  Schöpfer  und 
Anreger  zu  neuen  Darstellungsmöglidikeiten.  Die  Frau 
hat  ja  nicht  die  verzweigte  Möglichkeit  einer  differenzier¬ 
ten  Schauspielkunst.  Nervöses  Spiel  der  Hände,  schillern¬ 
des  Vibrieren  der  Stimme,  federnde  Gestikulation,  Le¬ 
bendigkeit  des  Gliederwurfes,  all  das,  was  Expressionen 
neuzeitlicher  Schauspielkunst  des  letzten  Jahrhunderts 
waren,  wird  bei  der  Frau  gehemmt  durch  Forderungen 
des  Geschlechts:  Anmut,  Rundheit  der  Formen,  Zartheit 

in  der  Erscheinung,  Harmonie  in  der  Wirkung. 

*  *  * 

Hebbel  wirbt  für  die  Emanzipation  der  Frau.  Da§  er 
erst  um  die  Jahrhundertwende  zur  Geltung  kam,  fast  als 
ob  er  Repräsentant  dieser  Generation  sei,  lag  an  der  Ent¬ 
wicklung  der  Frau  in  der  Gesellschaft.  Erst  jetzt  falzte 
die  Frau  den  Mut  zur  Freiheit  in  der  Sittlichkeit,  die  sich 
die  Keuschheit  als  Forderung  des  Geschlechts  leisten 
konnte,  weil  sie  zugleich  die  Emanzipation  verlangte.  Er, 
der  erste  Individualist  der  deutschen  Dramatiker,  der 


so  tief  die  Diskrepanz  zwischen  Ich  und  Welt,  Individuum 
und  Idee  fühlte,  gab  in  seiner  Judith,  Marianne,  Rhodope 
zu  seelischer  Weite  ein  großes  geistiges  Format  für  die 
Frau  auf  der  Bühne.  Ihm  wachsen  die  großen  Frauen  des 
Dramas.  Spröd,  verhalten,  mit  unbeugsamen  Willen,  die 
Autorität  ihres  Geschlechts  zu  wahren,  deshalb  selten 
feurig  —  glühend,  immer  die  Leidenschaft  von  kühler,  be¬ 
herrschter  Atmosphäre  umhüllt,  so  stehen  als  fest  schon 
wieder  Typus  gewordene  Frauen,  die  Hebbeldarstelle¬ 
rinnen  auf  der  Bühne.  Thila  Hummel  hält  in  der  deutschen 
Provinz  diese  Richtung  symbolisch  fest.  Sie  hat,  wie  der 
Dichter  ihrer  Gestalten,  eine  Phantasie,  die  unterm  Eise 
brütet:  modern,  ohne  die  Unruhe  und  Nervosität  im  Aus¬ 
druck,  klug,  intelligent,  ohne  bewußte  Detailzeichnung 
der  Situation:  Hebbels  Frauen,  zum  Typus  gehoben,  mit 

der  Wirkung  einziger,  einmaliger  Persönlichkeit. 

*  *  * 

Ibsen  stößt  die  von  Hebbels  Gestalten  nur  zaghaft  ge¬ 
öffnete,  noch  leise  angelehnte,  weil  durch  die  Möglichkeit 
des  Kompromisses  mit  der  Tradition  gehemmte  Pforte 
zur  neuen  Schauspielkunst  weit  auf :  seine  kühnste,  erfolg¬ 
reichste  Werberin  ist  eine  Ausländerin;  sie  kommt  aus 
Italien:  Eleonore  Düse.  Hermann  Bahr  hat  sie  mit  siche¬ 
rem  Instinkt  entdeckt,  von  Petersburg  aus  ihre  Kunst  und 
damit  ihren  Ruhm  verkündet  und  ihr  den  Weg  ins  Reich 
geebnet.  Nur  wenig  verdankt  die  weibliche  Schauspiel¬ 
kunst  in  Deutschland  dem  Ausland.  Die  äußerliche  Thea- 
tralik  der  Rachel  verblaßte  so  flüchtig  wie  die  Flacker- 
rethorik  der  Ristori.  Sarah Bernhard t\Äie)o  Sensation,  ohne 
den  Whnsch  zur  Nachahmung  zu  wecken.  Alle  drei  waren 
charakteristische  Vertreterinnen  des  Virtuosentums,  an 
dem  die  Düse  haarscharf  vorbeiging,  aber  sich  schließlich 
dochzurAbgeklärtheiteinerreifenMenschenkunstrettete. 
Die  Düse  hat  Stationen  ihrer  Kunst  abgezirkelt.  Aus 
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einem  überall  hurtigen,  leicht  erregten  Theaterkind  wird 
sie  die  Verkünderin  der  Frauen  jener  hohlen  französischen 
Handwerker,  gegen  welche  die  germanische  Kunst  des 
Nordens  Sturm  lief:  Sardou  und  Dumas  werden  aufge¬ 
frischt,  ihre  dürftigen  ausgeleierten  Gestalten  erhalten 
Blut  und  Leben,  aber  da  kommt  das  gro^e  Erlebnis :  Ibsen. 
Alle  Eigenarten  ihrer  südländischen  Rasse,  das  leicht  er¬ 
regbare  Temperament,  die  bewegliche  hastige  Geste,  der 
Wbhlklang  einer  romanischen  Stimme  verbinden  sich  mit 
der  nervösen  Reizbarkeit  und  dem  in  Sehnsucht  verküm¬ 
merten  Schmerze  der  Ibsenschen  Frauen.  Jedes  Wort  wird 
mimisch  ausgedeutet,  ins  Räumliche  umgesetzt,  in  minu¬ 
tiös -flukturierenden  Einzelsituationen  aufgefangen,  be¬ 
rauscht  und  doch  mit  einer  Schnelligkeit  herausgeschleu¬ 
dert,  da§  jedes  zitternd  hervorstechende  Wort,  jeder  leid¬ 
volle  Zug  um  ihren  Mund,  jedes  Zucken  mit  den  flackern¬ 
den  Augen,  jede  rasche  aufquellende  Bewegung  der  feinen 
Hände  als  Ausdruck  höchster  U nmittelbarkeit,  als  Zwang 
der  Sekunde  undNotwendigkeit  des  Augenblicks  erscheint. 
Ihre  Nora  lebte  in  Welt-  und  Provinzbühnen  lange  als 
Kopie  nach.  Und  die  reifen  Frauenjahre  klärte  die  Sen¬ 
sibilität  dieser  Nervennatur  zu  gütiger  Überlegenheit  ab. 

Aus  Ibsen  heraus  wuchsen  auf  Wegen,  die  bald  von  der 
Linie  der  Düse  abzweigten,  die  gegensätzlichsten  Frauen¬ 
naturen.  Bewußt,  differenziert,  von  aufjen  her  die  Rolle 
ballend,  formend,  gestaltend,  mit  scharfem  Intellekt  die 
Umrisse  zeichnend:  so  bringt  Rosa  Berten s  ihre  Frauen 
Ibsens.  Die  Distanziertheit  lie§  sie  einst  weitergehen  zu 
Strindberg  und  Hauptmann  zugleich  und  zurück  zu  der 
.  großen  Gebärde  einer  Medea,  einer  Kassandra  und  ihrer 
letzten  Leistung,  der  Mutter  im  „Geschlecht“  Fritz  von 
Unruhs.  Sie  verbürgerlicht  mit  ihrem  Intellekt  diese  gro¬ 
ßen  heldischen  F rauen,  aber  in  der  Verbürgerlichung  ruhte 
Annäherung  an  den  Alltag  und  damit  an  die  Natur.  An- 
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ders  polar  steht:  Lotte  JKedeLky :  unbürgerlich,  weil  mit 
aller  Keuschheit  der  Mädchenklage  Gretchens,  mit  aller 
Lieblichkeit  ihrer  Sdiillerschen  Thekla  ins  Hysterische 
greifend.  Süße  weiblicher  Güte  und  Milde  mischt  sich  mit 
Bitternis  der  Demut  und  Entsagung. 

*  *  * 

Es  ist  Annäherung  an  die  Natur,  viele  sagen  nur  An¬ 
näherung  an  die  Natur.  Aber  die  Natur  selber  ist  Mensch 
geworden  in  einer  deutschen  Frau,  Else  Lehmann.  Aus  der 
preußisch-polnischen  Ecke  ist  sie  nach  Deutschland  ge¬ 
kommen,  von  slavischer  Blutmischung,  von  deutscher  Na¬ 
tur.  N ichts  besitzt  sie  von  Raffinement  der  modernen  N er- 
venkunst,  weiß  nirgends  zu  überraschen,  niemals  zu  blen¬ 
den,  zu  glänzen,  zu  flimmern.  Sie  ist  reine,  ungebrochene 
Natur,  erdig,  primitiv,  ursprünglich  ohne  geistig-intellek¬ 
tuell  ihre  Rollen  zu  deuten.  Gerhart  Hauptmanns  mensch¬ 
lichste  H  anne,  Rose  Berndt,  Mutter  Wolffen,  Ibsens  un¬ 
komplizierteste  Frau  Alving,  bar  aller  heldischen  Pose, 
aller  frauenhaften  Anmut.  Der  Instinkt  ist  Triebkraft 
eines  reichen  Schaffens.  Ein  deutscher  Schauspieler  ward 
nicht  nur  ihr  Genosse,  sondern  in  glücklichem  Schicksals¬ 
treffen  oft  auch  ihr  Partner:  Rudolf  Rittner. 

*  *  * 

In  einem  merkwürdigen  Dreiecke:  Sorma,  Lehmann, 
tDuse,  von  allen  drei  reflektierend  und  doch  einsam  steht 
Lina  Lossen  da:  die  schmucklose,  verzicht-bereitetste  deut¬ 
sche  Menschendarstellerin,  bei  der  durch  jeden  Blick,  durch 
jede  Gebärde  hindurch  die  Totalität  einer  großen  Frauen¬ 
seele  leuchtet,  die  —  für  unser  Zeitalter  so  überraschend: 
Frau  zu  sein  wagt,  indem  sie  das  Seelische  frei  von  Sexuali¬ 
tätsqualen  betont. 

Strindberg  und  Wedekindhaben  denMantel  derWider- 
natur  im  Weibe  gelüftet:  sie  erstehtbei  ihnen  fast  als  Sym¬ 
bol  der  Sexualitätspole,  wird  aus  Liebe  in  den  Haß  ge¬ 
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schleudert,  in  den  Haß  der  Geschlechter,  in  die  Dämonie 
des  Geschlechtlichen  und  der  wilden  im  bürgerlichen  Sinne 
perversen  Sinnlichkeit.  Diese  Frauen  spielt  und  lebt  Ger¬ 
trud  Eysoldt.  Ihre  Frauen  sind  kühl,  triebhaft  und  klug 
zugleich,  zum  Platzen  gespannt  in  Intellektualität  und  be¬ 
wußter  Geistigkeit,  die  immer  neuen  Antrieb  aus  dem  Da¬ 
sein  als  Geschlechtsindividuum  sammelt:  Lulu  im  Erd¬ 
geist,  Gehaßte  und  Hasserin  im  Totentanz,  verzerrt,  gro¬ 
tesk  als  Puk  im  Sommernachtstraum,  immer  in  kritischer 
Distanz  zu  ihren  Gestalten,  dabei  nie  gläubig  zum  Dichter, 
aber  voll  Glauben  an  die  Figur  als  Rolle. 

In  der  Provinz  haben  Wedekind  und  Strindberg  wenig 
Gefährtinnen,  am  schärfsten  geprägt  ist  Lore  Buse/?:  mon- 
dain,  spöttisch  im  Ton  der  Rede  und  dirnenhaft  frivol  und 
kann  als  Shakespeares  Rosalinde  plötzlich  die  lichte  An¬ 
mut  germanischer  Liebe  Zusammentragen.  Blutvoller, 
wenn  nicht  minder  bewußt,  steht  Irene  Triesch  in  diesem 
Kreise :  sie  hält  sich  von  dem  Nur- weibhaften  fern,  spielt 
statt  ^Vedekind  und  Strindberg,  Ibsen  und  Hauptmann, 
weil  diese  ihr  die  Möglichkeit  geben,  alle  Gestalten  an  die 
tragische  Linie  heranzudrücken,  düster  zu  färben,  dunkel 
zu  tönen. 

Adolf  Winds  hat  eine  Ahnentafel  deutscher  Schauspiele  - 
rinnen  aufgestellt,  Stammbäume  aufgezeichnet,  Verwandt¬ 
schaftslinien  verfolgt.  Verbindungen  laufen  ja  immer  von 
Zeitgenossen  zu  Zeitgenossen.  Konzentrisch  schließen  sich 
die  Schaffenskreise  der  Talente  ein,  ohne  dasselbe  Zen¬ 
trum  aufzuweisen.  Else  Lehmann  ruft  heute  eine  junge, 
ins  Sentimentale  greifende  Natur  in  Erinnerung:  Lucie 
Höf  Lieh.  Sie  hat  von  jener  Hauptmanns  F  rauen  geerbt  und 
Schönherrs  VAibsteufelins  Dichterische  gehoben.  Sie  hat 
eine  Mission:  Gerhart  Hauptmann  wieder  zur  Natur  zu¬ 
rückzuführen.  In  ihr  könnte  er  den  Weg  dorthin  zurück¬ 
finden,  von  wo  er  kam,  zu  erdigen  Heimats wurzeln.  Eine 


Kraftfülle  spendet  dieser  germanischen  Frau  unendlichen 
Segen.  Unproblematische,  geistige  Sidierheit  und  kluge 
Einsicht  helfen  ihr  den  naturalistischen  Stil  weiterzu- 
führen  zu  neuen  Gestaltungsmöglichkeiten. 

*  *  * 

Der  gro§e  Dichter  schafft  nicht  für  die  Schauspielerin¬ 
nen;  Rollen  auf  den  Leib  schreibt  nur  der  Zivilisations- 
literat.  Aber  innerlich  Geschautes  und  Erlebtes  kann  im 
Dichter  durch  die  Frau  auf  der  Bühne  Rundung,  Form¬ 
wechsel,  sogar  Reife  bekommen.  Der  Verkehr  mit  dem  le¬ 
bendigen  Theater  schalft  Beziehungen  zwischen  Dichter 
und  Darsteller,  die  für  beide  fruchtbar  und  ertragreich 
werden  können.  Die  seelische  Spannung  im  Schaffenden 
wird  durch  solche  Wechselbeziehungen  verstärkt,  wie  der 
erotische  Umkreis  des  Problems  der  Schauspielerin  im 
Durchmesser  erweitert  und  bereichert  wird  durch  den 
Verkehr  mit  dem  Dichter.  Schicksale  werden  fast  zu  Le¬ 
genden,  Erlebnisse  zu  Symbolen:  Goethes  wundersame 
Elegie  Euphrosyne  gilt  der  in  jugendlicher  Frühschönheit 
verstorbenen  Christiane  Neumann.  Theodor  Körner  holt 
sich  anfeuernde  Triebkraft  an  der  Kunst  seiner  Braut 
Antonie  Adamberger  vom  Wiener  Burgtheater,  Hebbels 
Krimhild  wird  seine  Frau  Christine  Enghaus,  die  uner¬ 
träglich  auf  dem  Kothurn  geht,  wenn  sie  fremde  Dichter 
spielt  und  in  ihres  D  ichtergattens Welt  so  hineingewachsen 
ist,  dal}  Hebbel  in  ihr  seine  herrlichste  Interpretin  sieht. 
Der  Dramatiker  gelangt  eben  erst  auf  der  Bühne  zu  Wir¬ 
kung  und  D  asein.  D  as  verpflichtet  ihn,  das  weist  ihm  beson¬ 
dere  W'ege  und  Pfade  auch  zur  Kunst  der  Schauspielerin. 
*  *  * 

Schauspielerinnen  führen  den  Dramatiker  oft  allein 
durch  die  Gewalt  ihres  Spieles  zum  Siege,  formenLiteratur 
zur  Dichtung,  Figuren  zu  Menschen  um:  Dauthendey  und 
Heinrich  Mann  verdanken  ihre  stärkste  Wirkung  Tilla 


Durleux.  Die  Durieux  hat  sich  von  dichterischen  Stilmerk  - 
malen  ebenso  autokratisch  emanzipiert  wie  von  kulturellen 
Situationen  bestimmter  Zeitepochen.  Sie  ist  Judith  und 
Kleopatra,  die  Eboli  Schillers  und  die  Salome  Wildes, 
die  antike  Jokaste  und  die  moderne  Hanne  Elias  Gerhart 
Hauptmanns,  Shaws  Pygmalion  und  Kleists  böse  Kuni¬ 
gunde.  Ihr  rassiges  Temperament,  sprunghafte  Katzen¬ 
gewandtheit,  fedrige  Geste,  ins  Ungeschlechtlicheragende 
und  doch  sexuell  betonte,  körperliche  Erscheinung,  lau¬ 
ernde  nervös  zupackende  Gebärde,geschmeidiges  Glieder¬ 
spiel  von  scharfer,  nie  getäuschter  Einsicht  bestimmte 
Klarheit  und  Energie  des  Vortrags  geben  eine  der  stärk¬ 
sten  Individualitäten  unserer  heutigen  Bühne,  am  besten 
bereit  für  die  Gestalten  der  Dekadenz-Kultur  und  Uber¬ 
gangsepoche. 

*  *  * 

Mit  der  modernen  Dichtung  und  den  Frauen  des  neu¬ 
germanischen  Dramas  der  Linie  Ibsen  —  Hauptmann  — 
Strindberg  — Wedekind  ist  das  Charakterfacb  als  Fach  der 
weiblichen  Schauspielkunst  geprägt  worden.  Die  moderne 
Dramatik  eröffnete  für  die  Schauspielerin  tragisch-hero¬ 
ische  Perspektiven.  Sie  nahm  ihre  wesentlichsten  Merk¬ 
male  des  Geschlechts:  Anmut,  Grazie,  Schönheit.  Junge 
Mädchen  erringen  auf  der  Bühne  stärkste  künstlerische 
Erfolge  als  verhutzelte  alte  Weibchen:  Hedwig  Wangel. 
Keine  der  ganz  Großen,  die  heute  beglücken,  sind  —  von 
einigen  Ausnahmen  unter  den  Sentimentalen  abgesehen — 
im  Sinne  bildhafter  Form  der  Erscheinung:  schön.  Aber 
die  Triebkraft  des  Erotischen  ist  nicht  ausgeschaltet:  sie 
beherrscht  erst  recht  die  Szene.  Die  Geschlechtlichkeit  ist 
erwacht  zu  gesteigerter  Sinnlichkeit.  Die  Polarität  der 
Geschlechter  wird  als  unverhüllte  Idee  auf  die  Bretter  der 
Bühne  projiziert.  Elementare  Triebkraft,  aus  der  Sinn¬ 
lichkeit  der  Empfindung  quellend,  zersprengt  die  schöne 


Frauenhülle,  läßt  die  Frau  nur  und  deshalb  erst  recht  als 
Geschlecht  gelten.  Aber  das  Erwachen  der  Frau  aus  geisti¬ 
ger  Unmündigkeit  führte  die  Schauspielerin  tiefer  in  die 
Rätsel  von  Gott,  Welt,  Mensch  und  Geschlecht  ein,  machte 
sie  erst  jetzt  reif,  die  letzten  Offenbarungen  des  Dichter¬ 
tums  ans  Licht  zu  führen.  Ihr  Weg  hat  in  drei  Jahrhunder¬ 
ten  aus  armseligen  Ebenen  auf  die  höchsten  Gipfel  deut¬ 
scher  Kunst  geführt.  Aus  dem  Mädchen  der  Landstraße 
ward  die  Fürstin  der  Gesellschaft,  ward  die  Deuterin  von 
Weltbild  und  Weltgefühl.  Sie  hat  in  den  letzten  Gene¬ 
rationenneue  Pforten  für  eine  neue  Entwicklung  geöffnet. 
Sie  hat  die  Wirkungen  des  Eros  verändert,  variiert,  seine 
Einflüsse  in  neue  Bette  geleitet  und  ist  doch  dem  Eros  im 
tiefsten  Innern  untertan  geblieben.  Fest  bleibt  uns  der 
Glauben  und  die  Zuversicht  an  ihre  Zukunft.  In  ihrer 
Sendung,  Dienerin  und  Mittlerin  höchster  Offenbarungen 
des  Dichters  zu  sein,  liegt  doch  zuletzt  schönste 
Bestimmung  ihres  Körpers  und  herrlichste 
Aufgabe  ihrer  Seele. 
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Kunst-  und  Kulturgefühl  weniger  Jahrhunderte  hat  die 

Schauspielerin  geschaffen.  Uralt  ist  der  Spieltrieb,  durch 

die  JahrtausendeNjdnk,  die  theatralische  Leidenschaft;  knapp 

zwei  Jahrhunderte  wirkt  weibliche  Schauspielkunst.  Lite- 

•  •  _ 

ratur-  und  Sittengeschichte,  Ästhetik  und  Psychologie  ge¬ 
ben  erst  zusammen  die  Möglichkeit,  die  wandlungsreiche 
Gestalt  zu  erkennen  und  nachzuzeichnen.  Die  Theaterge¬ 
schichte,  der  die  Schauspielerin  nur  gelegentlich  und  mit  be¬ 
scheidenen  Ergebnissen  Objekt  der  Forschung  war,  hat 
sich  erst  vor  kurzem  aus  rein  literarhistorisch  gebundener 
Enge  und  Einseitigkeit  befreit.  NochStümcke  undBab  su¬ 
chen  in  ihren  verdienstvollen  Essays  das  Problem  histo¬ 
risch  oder  rein  soziologisch  zu  klären.  Wer  aber  einmal  die 
Sittengeschichte  des  Theaters  schreibt,  wird  staunen,  wie¬ 
viel  Material  bisher  von  der  Theatergeschichte  ungehoben 
blieb.  Und  gerade  eine  Gestalt,  die  ihre  schärfste  Prägung, 
ihre  vieldeutbare  Physiognomie  durch  ihre  geschlechtliche 
Eigenart  und  durch  ihre  physiologische  Abhängigkeit  er¬ 
hielt,  darf  an  den  sittengeschichtlichen  Ergebnissen  nicht 
vorbeigeführt  werden.  Das  Thema  wäre  unvollkommen 
bearbeitet,  die  Aufgabe  ungelöst,  das  Bild  nicht  gerundet. 
AusvielenhundertBüchern,SchriftenundAufsätzenmu§te 
das  Material  zusammengetragen  werden.  Da  wäre  es  un¬ 
gerecht,  einige  wenige  Namen  mit  besonderer  Verpflich¬ 
tung  willkürlich  zu  nennen.  Das  Letzte,  Endgültige,We- 
sentliche  mu§  in  solchen  Darstellungen  doch  die  Beobach- 
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tung  des  Lebendigen,  der  immer  und  unaufhörlich  sich 
verändernden  Wirklichkeit  schenken.  Die  Schauspielerin 
greift  als  Künstlerin  in  die  Bezirke  von  Dichtung  und  Li¬ 
teratur,  sie  ist  dem  Theater  zugehörig,  wodurch  ihre  Wir¬ 
kung  verengert  wird  und  sie  ist  lebendiger  Mensch  und  als 
solcher  der  Kultur,  der  Sitte,  dem  Geschehen  des  Tages 
untertan.  Aber  vor  allem:  sie  ist  Frau  und  als  solche  ein 
tiefes,  schwer  entwirrbares  Rätsel.  Die  Aufgabe  war  also 
gestellt :  keine  wesentliche  Seite  dieser  Gestalt  unbeobach¬ 
tet,  ungezeichnet  zu  lassen. 

Einige  Feststellungen  bleiben  notwendig:  Es  galt  cha¬ 
rakteristische  Erscheinungen  festzuhalten.  Da  mu§te  oft 
eine  groJ^e  Künstlerin,  als  Typus  durch  andere  schon  ver¬ 
treten,  einer  repräsentativen,  aber  kleineren  Darstellerin 
weichen.  Die  Ungenannten  sind  durch  dieses  Ungenannt¬ 
sein  nicht  gewertet.  Es  galt  den  Kreis  nicht  ins  Unend¬ 
liche  zu  erweitern.  Die  Wiedergabe  machten  durch  beson¬ 
deres  Entgegenkommen  möglich :  der  Verlag  B.  G.  Teubner 
in  Leipzig,  der  die  Galvanos  zu  den  Abbildungen  der 
Schultheater  und  Meistersingerbühnen,  sowie  des  Pas¬ 
sionstheaters  aus  Petersen,  das  deutsche  Nationaltheater 
überließ;  ferner  das  Atelier  Becker  undMaa^,  Berlin,  von 
dem  die  Aufnahmen  von  Else  Heims  und  Lucie  Höflich, 
das  Atelier  Kollmer  in  Wien,  von  dem  das  Bild  der  Ger¬ 
trud  Eysoldt  und  das  Atelier  Grete  Back,  Dresden,  von 
dem  das  Bild  Hermine  Körners  stammt.  Die  Aufnahme 
Gerda  Müllers  in  der  von  Richard  Weichert  inszenierten 
Penthesilea  stellten  Nini  und  CarryHe§  inFrankfurt  her. 

Heidelberg,  im  Sommer  1922.  R.  K.  G. 
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